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قدمنا للقارئع العربى ‏ حتى الآن ‏ سلسلتين من الدراسات الفلسفية : الأولى 
منبما بعنوان ١‏ مشكلات فلسفية ؛ » وقد ظهرت منها ( حتى كتابة هذه السطور ) 
خمسة كتب » هى على التوالى'9 مشكلة الحرية » » و « مشكلة الفن ) » و ١‏ مشكلة 
الانسان » و ( مشكلة الفلسفة 4 » و « مشكلة الحب » . والثانية منهما بعنوان : 
« عبقريات فلسفية » وقد ظهر منها كتاب « كانت أو الفلسفة النقدية » » وسوف 
نتبعه فى المستقبل القريب بكتابين اخرين : ١‏ هيجل أو المثالية المطلقة » » ثم « ماركس 
أو المادية الجدلية » . وقد كان رائدنا فى هاتين السلسلتين أن نضع بين يدى القارئ 
العربى المتقف قضايا فكرية هامة يمكن أن يفيد من عرضها ومناقشتها » دون أن نفرض 
عليه أية عقيدة فلسفية أو أى مذهب فكرى . وقد أقبل جمهور القراء على هذا النوع من 
الدراسات إقبالا حسنًا » فكان ذلك حافرًا لنا على مواصلة السير فى الطريق الذى 
انتبجناه لأنفسنا » واثقين من أن تزايد الوعى الفلسفى فى الوطن العرى الكبير لن يكون 
إلا عاملا من عوامل تقوية الوحدة الفكرية الكبرى فى عالنا العربى . 

وإنه ليسعدنا اليوم أن نقدم للقارىئع العربى سلسلة فلسفية ثالثة نتناول فيها بالبحث 
جانبا هاما من جوانب التفكير الفلسفى ظل مهملا حتى الآن آلاوهو جانب و علم 
الجمال وفلسفة الفن » . وهذه السلسلة الجديدة التى أظلقنا عليها اسم ١‏ دراسات 
جمالية » سوف تسد . فى اعتقادنا ‏ نقصًا كبيرًا فى المكتبة العربية » خصوصا وأن 
نشاط الح ركات الفنية فى بلادنا قد أصبح يستلزم أن تسير معه ‏ جنبًا إلى جنب 
تيارات فكرية تعرض على جمهور المشتغلين بالفن أهم اتجاهات علم الجمال فى العصر 
الحديث . ولئن كان ( علم الجمال ) قد استقل فى الايام الاخيرة عن الفلسفة » املا من 
وراء ذلك أن يصبح ١‏ علمًا موضوعيًا ) له مناهجه المستقلة وموضوعاته النوعية » إلا 
أن معظم المشتغلين بهذا العلم لا زالوا من أصحاب التكوين الفلسفى » فهم يتاثرون ى 
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دراساتهم بالاتجاهات الفكرية التى يدينون بها » والإطار المذهبى الذى يتحركون فى 
داخله . وقد رأينا أن نضع بين يدى القارئع فى أول كتاب من كتب هذه السلسلة 6 
خلاصة وافية لأهم الاتجاهات الجمالية فى الفلسفة المعاصرة . وإذا كنا قد أطلقنا على هذا 
الكتاب اسم ١‏ فلسفة الفن فى الفكر المعاصر » , فذلك لأننا قذ لاحظنا أن الطابع 
الفلسفى قد غلب على معظم هذه الاتجاهات الجمالية » حصوصًا وأن طائفة غير قليلة 
من أصحاب هذه الاتجاهات لم يكونوا فى الأصل سوى فلاسفة أرادوا أن يكملوا 
مذاهبهم بتطبيقها على الظاهرة الجمالية . وأملنا أن نتمكن ف القريب العاجل من مواصلة 
هذه الدراسات بإصدار بحث اخر عن أهم ‏ المدارس امختلفة فى علم الجمالٌ » . ويقيتنا 
أن القارئئ العربى سيجد فى هذه السلسلة الجديدة من الدراسات الفلسفية تكملة 
ضرورية لثقافته . ونحن ندعو الله أن يجعل انتفاع القارئع ببذه الدراسة » كفاء ما بذلنا 
من الجهد فى كتابتها . 


القاهرة فى أول يناير سنة ١55‏ زكريا إبراهم 


-- 6 ده 


« ليس الفن مجرد إحساس . أو صورة » أو نقل عن الواقع » أو مجرد تعبير عن 
الماهيات » بل هو هذا كله » مضافا إليه نشاط تركيبى إبداعى هو الأصل فى كل ما 
ذكرنا ... ) 
هنرى دلا"كروا 
«.إن السمة الأساسية التى تميز الخبرة الجمالية هى أنها خبرة مفتوحة » فليس فى 
وسعنا مطلقًا أن :بتدى إلى صيغة تلخص جوهرٌ العمل الفنى » . 
ريموت بابير 
« إن الفن ليس إلا شعورًا أو عاطفة » ولكن بدون علم الأحجام والنسب 
والألوان » وبدون البراعة اليدوية » لا بد من أن تبقى العاطفة ‏ مهما كان من قوتها ‏ 
مغلولة أو مشلولة » . 
أوجست رودان 
« إن أكثر المصورين تعلقا بالطبيعة لا يبتف أمام أية لوحة فنية قائلا : 8 ياله من منظر 
جميل » ! بل هو يهتف أمام المنظر الذى اختاره , قائلا : « يالا من لوحة جميلة ! » 
وإذن فإن أفضل ٠‏ موضوع 8 إنما هو ذلك الذى يولد فى نفس المصور رغبة عارمة فى 
التصوير 4؛.. 


ب 


مقدمة 


إذا كانت الفلسفة فى صميمها وصفًا شاملا للخبرة الإنسانية » فليس بدعا أن نرى 
الفلاسفة يبتمون بتحليل ( الخبرة الجمالية 4 » ويحرصون على فهم ١‏ الظاهرة الفنية ) . 
والواقع أننا لو رجعنا القهقرى إلى العصور الأولى للتفكير اليونانى » لوجدنا أن الكثير 
من التصورات الجمالية قد نفذت إلى أفكار الطبيعيين الأوائل عن « الكون ؛ 
0605) . ولكن فلسفة الجمال لم تظهر إلى عالم الوجود بمعناها الحقيقى » اللهم إلا 
حين تساءل سقراط ( موجها الحديث إلى هبياس )  :‏ ماذا عسى أن يكون 
الجمال ؟ ؛ . وقد أجاب هبياس على سوال أستاذه سقراط بأن عدد له بعض الأشياء 
الجميلة » فلم يجد سقراط بدا من أن يلفت نظر تلميذه إلى أنه ل يكن يسأله عن 
« الجزئيات » التى تنطبق عليبا صفة الجمال » وإنما هو قد كان يقصد من وراء سؤاله 
معرفة ماهية ذلك المدرك الكلى الذئ نسميه باسم ؛ الجمال ») . فليس من شأن فلسفة 
الجمال أن تبحث فى إحصاء أنواع الجمال » وإنما تنحصر مهمتها فى تعرف ماهية 
« الجميل »© . 

وهذا الفهم الأفلاطونى الذى التقينا به فى مخاورة ٠‏ هبياس » ( الكبرى ) إنما هو 
بعينه فهم هيجل ( ف القرن التاسع عشر ) لمهمة علم الجمال . واية ذلك أننا جد هيجل 
فى كتابه الضخم المسمى باسم ( دروس ف علم الجمال ١)‏ وهى محخاضراته التى نشرت 
عام *88 ١‏ » أى بعد وفاته بعامين ) يقرر أنه لا بد لنا من أن نتخذ نقطة انطلاقنا من 
« الجمال ) بوصفه ( فكرة ) 1066 » أو ( حقيقة كلية ) لأننا بذلك ( وبذلك 
فقط ) نستطيع أن نتجنب الوقوع فى الكثير من المازق التى تسببها لنا كثرة المواضيع 
الجميلة أو تعدد مظاهر الجمال » فى الطبيعة والفن على السواء . وليس بدعًا أن نجد 
هيجل يتخذ نقطة انطلاقه من ( الجمال  )‏ باعتباره كذلك ‏ فإن نرعته المثالية 
المطلقة هى التى أملت عليه البدء بالفكرة أو المدرك الكلى ) » بدلا من الانغماس فى 


عد 7# عد 


غمرة ١‏ الظواهر ؛ أو ١‏ الجزئيات » التى اعتدنا وصفها بالجمال . 

ولكن هل تكون مهمة عالم الجمال إذن . إنها هى تحليل تلك ١‏ الماهية 6 المشتركة 
التى تجمع بين الأشياء الجميلة ؟ أو بعبارة أخرى : هل يكون اهتام الفلاسفة بدراسة 
الظاهرة الجمالية مجرد أثر من اثار اهتّامهم العقلى بتوضيح معافى المفاهم المختلفة ( على 
اعتبار أن الجمال مجرد مفهوم من المفاهم ) ؟.. الواقع أن الفيلسوف إنسان متفتح لشتى 
تجارب الإنسانية » فهو لا يلتقى بالجمال على صعيد الفكر المجرد » بل هو يلتقى به فى 
صمم خبرته العادية » حين يتذوق الأعمال الفنية » وحين ينفعل ببعض المؤثرات 
الجمالية » وحين يصدر على هذه وتلك أحكامه التقويمية . ولكن »؛ ليس من شك فى أن 
الفيلسوف حين يحاول تفهم ‏ الجمال ؛ , والنفاذ إلى معنى ‏ العمل الفنى » » فإنه لا 
يرمى من وراء ذلك إلى تحديد معايير للجمال » أو وضع قواعد للتطبيق فى مضمار 
الإنتاج الفنى ؛ وما هو يريد لفلسفته الجمالية أن تكون دراسة نظرية غايتها المعرفة . وكا 
أن الباحث المنطقى الذى يدرى مناهج العلوم لاا يفرض قواعده على العالم » بل هو 
بقتصر على دراسة الخطوات التى يتبعها العالم فى بحثه » فكذلك عالم الجمال لا يزعم 
لنفسه حق توجيه الفنان فى عمله » بل هو يقتصر على دراسة « الفن » بوصفه نخبرة 
بشرية توسع من أفاق فهمنا للوجود الإنسانى بصفة عامة . ولعل هذا ما عبر عنه أحد 
أساتذة الجمال المعاصرين حين كتب يقول : ١‏ إن عالم الجمال ليس بمتأمل تنحصر كل 
مهمته فى الإدراك الحسى » ؟ أنه ليس بفنان يصدر فى عمله عن إام فنى » وإنما هو 
باحث تتمثل وظيفته فى فهم « الظاهرة الجمالية » » والعمل على توضيحها فى 
أذهاننا » . فليس علم الجمال إذن « علما معياريا » يبين لنا ما ينبغى أن يكون عليه 
« العمل الفنى » لكى تصذق عليه صفة الجمال » وإنما هو « علم وصفى ؛ . يدرس 
١‏ العمل الفنى ؛ باعتباره ظاهرة بشرية تدخل فى صمم النشاط الروحى للموجود 
البشرى . ومن هنا فإن عام الجمال لا ينصح الفنان بشىء ؛ ولا يلزمه بشىء . بل هو 
يقتصر على دراسة النشاط الفنى : ويسعق جاهدًا فى سبيل النفاذ إلى المعنى: الباطنى 


العميق للعم الفنى بضفة عامة .. 
واكن كان الاهتام بذراسة * الظاهرة الجمالية :» قد اتَيذ أشكالا عدة :إذأ راد البعض أن 


| ل منه محرد دراسة تجزيبية للأذواق:».بيها أحاله اخرون ! لى دراسة سيكولوجية للإبداع 
المنى والتذدة ف الجمالى .فى لخين: ريطه غيرهم بالتشاط البضارى ٠‏ والاجتماعى فققصره على 
البحث فى غلاقة القنان بالتمهور. » إلا أن أصحاب التفكير الفلسفى قد ظلوا مهتنين بالخيرة 


لطم له 
الجمالية لذاتها باعتبارها-نشاطًا إنسايًا يعبر عن حرية الإنسان . وقدرته الإبداعية » 
ونزوعه المستمر نحو تجاوز الواقع . وقد رأينا أن اهتام الفلاسفة بدراسة « الظاهرة 
الجمالية 4 قد سار جنبا إلى جنب مع اهتامهم بدراسة الكون ( أو الوجود بصفة 
عامة )» ولكن من الم و كد أن العصر الحديث قد شهد تزايدًا واضحًا فى هذا الاهتام » 
خصوصا وأن تعدد التيارات الفنية ( فى شتى أنواع الفنون ) قد عمل على تعارض 
الاتجاهات الفلسفية فى الحكم على دلالة الفن ومضمون الظاهرة الجمالية . وقد كان 
كناب ١‏ كانت » الشهير  :‏ نقد ملكة الحكم ؛( سنة 775.0 ) بمثابة الحدث الأكبر 
فى تاريخ الدراسات الفلسفية الجمالية ؛ إذ أثار هذا الكتاب من المشكلات الجمالية ما لم 
يكن للفلاسفة به عهد . مثل مشكلة الحكم الجمالى. » ومشكلة صلة الشكل بالمضمون 
فى العمل الفنى » ومشكلة علاقة قة الفن بالطبيعة ؛ ومشكلة تصنيف الفنون »؛ ومشكلة 
الصلة بين الجميل والجليل إل . ثم تعاقب الفلإسفة المحدثون من بعد « كانت  »‏ 
وعلى رأسهم شلنج وشيار وهيجل (وغيرهم) فأء ولوا الفلسفة الجمالية الكثير من عنايتهم » 
وقدموا لنا الكثير من النظريات القيمة فى تفسير ماهية الفن » وشرح صلته با! لواقع » 
وتحليل طبيعة العمل الفنى » ودراسة نوعية الحكم الجمالى 7 
ولسنا نريد أن نتعقب تاريخ الفلسفة الجمالية فى القرن التاسع عشر . وإِنما حسبنا أن 
م ا ا 0 ٠‏ اقتناعًا 
منهم بأن وصف الخبرة البشرية لا يمكن أن يجىء مكتملا » اللهم إلا إذا ألحقنا به وصفا 
للخبرة الفنية أو التجربة الجمالية . وهذا ما حدث مثلا فى مذاهب الفلاسفة الفرنسيين 
الذين عاشوا فى القرن التاسع عشر من أمثال سان سيمون » وأوجست كونت » وتين 
عدنهة1 » وجيو دوئزن0 ع ورافيسون : وموكنة130 )2 وغيرهم . .. ولكنا نلاحظ أن 
الاهتهام بفلسفة الفن فى القرن الاك ريق رد بالكثير من الاهتامات العملية 
والأخلاقية والاجئاعية : إذ حرص الكثير من مف كرى ذلك القرن على ربط الفن يشتى 
مظاهر الحضارة البشرية الأخرى » فذهب تولستوى ذهئواه1 مثلا إلى أن الفن ضرب 
من البشاط البشرى الذى يتمثل فى قيام الإنسان بتوصيل عواطفه إلى الآخرين عن طريق 
بعض العلامات الخارجية بينا ذهب تين #«نهة إلى أن الفن ظاهرة بشرية تخضع لنفس 
ال خروط اده ال 0 االشرية 0 0 أو 
كك 7 0 الاجتهاعية فقال إنه توسيع للحياة رع ار حياة 


كم 


أخرى أكثر.سعة وأعم شمولا » ألا وهى حياة امجتمع .. إل . وهكذا نرى أن معظم 
فلاسفة القرن الماضى قد وضعوا الفن على قدم المساواة مع الأخلاق والدين وغيرهما من 
مظاهر النشاط البشري.ء باعتبازه « ظاهرة حضارية » تنطور مع التاريخ » وتتآثر 
بأوضاع الجتمع . وتتفاعل مع غيرها من الظواهر الاججتاعية الأخرى . ولعل هذا 
الاتجاه هو الذى عمل على ظهور ١‏ مدرسة اجتاعية » فى الفن: : أخذ رجاها على عاتقهم 
تفسير ١‏ الخبرة الجمالية ؛ فى ضوء العلاقات الديناميكية القائمة بين الفرد والمجتمع » أو 
بين الفنان والجمهور . وربما كان شارل لالو-10ه1 أظهر رجال هذه الحركة ‏ فى 
مطلع القرن العشرينٍ خصوصًا وأنه قد واصل سلسلة دراساته فى علم الجمال د 
طويلة » فقدم لنا أبحانًا ممتازة » نذكر من بر ينبا كتابه القيم الذى أطلق عليه اسم ٠‏ الفن 
والحياة الاجقاعية » ( سنة ١95١‏ )» » ثم كتبه الأخرى المتأخرة : ألا وهى 0 الفن 
بعيدًا عن الحياة 6( سنة ١979‏ )وه الفن قريبًا. من الحياة) ( سنة ١9145‏ ).. إل . 

وقد شهد تاريخ الدراسات الجمالية فى الربع الأول من القرن العشرين حركة هامة 
قام بها بعض الباحثين الألمان ٠‏ وعلل رأسهم دسوار :زمووع12 ؛ وأوتيتس انالا » من 
أجل تحويل « فلسفة:الفن » إلى لم عام للفن » تكون مهمته دزاسة نشأة الظاهرة 
الفنية » ومعرفة وظائفها البدائية » وبيان علاقاتها بما عداها من الظواهر الحضارية 
الاخرى .. إل . وقد قدم لنا أوتيتس عام ١414‏ مجلدين ضخمين تحت عنوان : 
أسس علم الفن العام ٠‏ حاول فييما أن يبي لنا أن 9 الفن » لا يمثل ظاهرة نوعية 
مستقلة » بل هو لا يخرج عن كونه واقعة من وقائع ٠‏ الحضارة » بدئادكة ( أو 
١‏ الثقافة ) بمعناها الواسع ), وليس « علم الفن العام » جرد دراسة علمية وصفية أو 
موضنوعية للظاهرة الجبمالية ( تختفى منها شتى التأملات الفلسفية حول طبيعة الجمال » 
وتنعدم فيها كل الأحكام التقوبمية ) ؛ بل هو أيضًا دراسة بشرية عامة تظهرنا على 
الوظائف العديدة التى اضطلع بها الفن عبر الحضارات امختلفة » بما فى ذلك الوظائف 
الدينية » والقومية » والنفعية » والوجدانية . . إل . والظاهر أن أصحاب « علم الفن 
العام » قد اثروا التخلى عباتا عن تسمبة مبحهم باصم «علم الجمال » ( أو 
الاستطيقا ) - )لا نهم لاحظوا أن هذا الاصطلاح قد اقترن فى أذهان الناس بالتأمل 
ملستي ارك ل امال > لخي أنبره قد أزهوا أن ومن علو لو 
العام ) دراسة وصفية تستوعب شتى مظاهر الخبرة الجمالية » دون أن تصطبغ بأية 
صبغة معيارية .. 


سم م أ اند 


بيد أن كل هذه المحاولات العلمية من أجل إقامة « الاستليقا » على أسس موضوعية 
لم تمع الفلاسفة من الاستمرار فى تأملاتهم الميتأفيزيقية ية من أججل التقاذ إلى جوهر ( الخبرة 
الجمالية 6 » والوقوف على ماهية 3 الفن © . وعلى الرغم من أن فلاسفة القرن العشرين 
كانوا أزهد من أفلاطون وهيجل ف الحديث عن ١‏ الفكرة »» و «المثتال ٠)»‏ و 
« الحقيقة الروحية ؛ وعلاقة ١‏ القيمة الجمالية » ب ( القيمة الخلقية © » والصلة. بين 
«الجمال )و( اللذة » » وطبيعة 8 الجكم الجمالى ( لل إلا أننانيجدهم مع ذلك 
يواجهون ٠‏ المشكلة الجمالية » فى ضوء فهمهم العام لطبيعة الوجود البشرى » ولصلة 
الخبرة الجمالية بما عداها من خيرات بشرية أخرئ . ومن هنا فد ظلت 7 فلسفات 
الفن 4 فى القرن العشر شرين » متأثرة بالتيارات الفكرية التى ظهرت فى هذا العصر ء 
مطبوعة بطابع الاتجاه المذهبى لكل فيلسوض من الفلاسفة على حدة . وإلا ء فهل يمكننا 
أن نفهم ( مثلا ) نظرية برجسون فى الفن » ؛ إن م تكن على علم بمذهبه العام فى 
« الحدس » ؟أو هل يكون ف وسعنا أن نقف على جوهر ( القبرة الفنية » عند جون 
ديوى » إن لم نكن على دراية واسعة بنزعته التجريبية المتطرقة واتجاهه البرجماىي 
الواضح ؟ أو هل يتستى لنا أن ندرك معنى ٠‏ العما ل الفنى ) عند هيد جر إذا نكن 
على وعى تام ينوع اتجاهه الفكرى » وطريقته « الفنومنولوجية » فى تحليل الظواهر 
البشرية ؟.. إن . 

حقا لقد اقتحم ميدان الدراسات الجمالية ‏ فى القرن العشرين ‏ عدد غير قليل 

من الأدباء والنقاد الذين لا ينتسبون أصلا إلى العالم الفلسفى ( مثل بول فاليرى كلها 
وأندريه مالرو سهءله9 وغيرهما ) » ولكن من الموكد أن هؤلاء أنفسهم قد استندوا فى 
فهمهم للخبرة الجمالية إلى « نظرة فلسفية » ضمنية . ولا سك أن اختلاط الفلسفة 
بالأدب فى عصرنا الحاضر . خصوصًا على يد الفلاسفة الوجوديين من أمثال سارتر » 
وكامى ؛ وجيرييل مارسل إعدعة84 اعترطون قد عمل إلى حد كبير على تزايد اهتهام 
الفلاسفة بالفن عامة » والأدب خاصة » م أدى فى الوقت نفسه إلى فتح الأبواب أمام 
الأدباء للمشاركة فى عملية تحليل الخبرة الجمالية . وهكذا أصبحت ٠‏ فلسقة الفن )فى 
المَركُ العشرين مثار اهتام كبير لدى كل من الفلاسقة والأدباء ٠‏ م صارت فرعا هاما 
من فروع البحث الفلسفى لدى أصحاب المذاهمب الفلسفية جميعًا على اختلاف 
انجاهاتهم . ولم يكتف الباحثون فى فلسفة الفن ( فى القرن الععشرين ) بإعادة النظر | 
المفاهم الى درج علماء الجحمال على استتخدامها . عشل مفقهوم ١‏ التعدبير ») 
ومفهوم ١‏ الصورة.) , ومفهوم « الخدس 4 وعفهوم ١‏ الرمزية » .. إل » بل هسم 


اه 
قد حاولوا أيضًا ربط فلسفة الفن © بمباحث أخرى هامة » مثل مبحث اللغويات العام 
و سووعة » ما فعل القيلسوف الايطالى كروتشه ( مثلا )  .‏ 

ولو أننا حاولنا الآن أن نبحث السمات العامة التى تتصف بها فلسفة الفن فى الفكر 
المعاصر » لوجدنا أنه قد يكون من العسير إن لم نقل من المستحيل ‏ الاهتداء إلى 
خصائص مشت ركة تجمع بين :' شتى الاتجاهات المعاصرة فى فلسفة الفن » . والسبب فى 
ذلك أن تعده المذاهب الفلسفية فى القرن العشرين قد عمل على اختلاف وجهات نظر 
الفلاسفة فى الحكم على ٠‏ الخبرة الجمالية'» حتي. ى لقد يبدو لأول وهلة أننا نشهد اليوم 
و فوضى فكرية » لانظير لها فى ميدان الدراسات الجمالية بصفة عامة » وى طريقة 
الحكم على ٠‏ الفن © بصفة نخاصة . وجسبنا ( مثلا ) أن نقارن وجهة نظز فيلسوف 
مثل سوريو دهنئدده8 ( صاجب كتاب ١‏ مستقبل علم الجمال 8 ) بوجهة نظنر 
فيلسوف اخر مثل جون.ديوى ( ضاحب كتاب ١‏ الفن. خميرة ؛) ) » لكى نتحقق من 
اتساع شقة الخلاف بين الفلاسفة فى النظر إلى الفن . فالأول.منهما يجعل من علم الجمال 
معرفة بأشكال الأشياء أو علمًا للصور » فى حين يجعل منه الثانى محرد دزاسة فلسفية 
للوظيفة البرجماتية التى توّديها الخبرة الجمالية فى حياتنا بصفة عامة . والأمئلة عديدة على 
اختلاف وجهات نظر المفكرين المعاصرين فى الحكم على الفن » ولكنها تكشف لنا فى 
الوقت نفسه عن حرص معظم الفلاسفة على فهم دور الفن فى امجتمع الحديث » باعتباره 
نشاطا إبداعيا يكشف من خرية الإنسان , ويعبر عن قدرته على تجاوز الواقع . وربما 
كانت النبمة المتتر كة الوحيدة ااتى شغ ين مفظم فلسفات الفن ف القرن العشرين 
هى تلك السمة الإنسانية التى عبر عنها أندريه مالرو على أحسن وجه حيفا قال : و:إذا 
كان العالم أقوى من الإنسان » فإن معنى العال لحو بلا ريب أقوى من العالم ) . وليس 
« معنى العام ») سوى ذلك التعبير الفنى © الذى تفيض به لوحات الفنانين » 
وتماثيلهم » ونقوشهم . وشتى مظاهر إبداعهم . حين تجىء هذه كلها فتخلع على 
« الواقع » بعدًا إنسانيا بمعنى الكلمة . ولاغرو » فقد انعكست ( إنسانية » الفن على 
أذهان « فلاسفة الفن » فجاءت نظرياتهم فى الخبرة الجمالية محرد أصداء لايمان إنسان 
القرن العشرين بقدرته على خلق عالم فنى يكون على صورته ومثاله » بدلا من تلك 
العوالم العتيقة البالية التى لم يعد يتعرف على نفسه فيا ! 

ولن يكون فى استطاعتنا . ب بطبيعة الخال أن نأق فى هذه الدراسة على شتى 
النظريات الفلسفية التى صاغها مفكرو القرن العشرين لتفسير الخبرة الجمالية تيل 


١5‏ لد 


مفهوم الفن » وإنما سيكون رائدنا فى هذا البحث تقديم بعض الغاذج الختارة التى تراها 
أقدر من غيرها على التعبير عن روح العصر . ولاريب أن عملية 9 الاختيار » قد لاتخلو 
من تحيز أو محاباة : إن لم نقل بأنها قد ترتد فى نهاية الأمر إلى مزاج الكاتب الشخصى: » 
ولكنها ضرورة.تضطرنا إليها الرغبة فى الإيجاز » مع الحرص على التعمق . وليس هدفنا 
من الحرص على التعمق . وليس هدفنا من هذه الدراسة أن نستوعب شتى "الا تجاهات 
الجمالية فى الفكر المعاصر : بل كل ما نبدف إليه نهو التعريف ببِعضٍ التيارات اللبلسفية 
الهامة التى كان لها أثرها فى توجيه 9 فلسفة الفن » وتحديد معالمها . وقد يأخذ علينا 
البعض أتنا أغفلنا أسماء لامعة » أو ضربنا صفْحًا عن مذاهب هامة » ولكن عذرنا أننا 
لا نقدم دراسة تاريخية للحركات الجمالية فى القرن العشرين » بل نحن نرتاد عالح 
« فلسفة الفن ؛ كسائحين يقومون بجولة فلسفية فى ربوع ذلك الميدان الرحب . ولن 
يفوتنا ‏ خلال هذه الدراسة ‏ أن نعقد مقارنات سريعة بين فلاسفة الفن 
المعاصرين ؛ ولكننا لن نتمكن ‏ بطبيعة الخال من القيام بدراسة نقدية متعمقة لكل 
مذهب من المذاهب الجمالية على حدة . ولن نراعى الترتيب الزمنى فى عرضنا لفلسفات 
الفن امختلفة فى الفكر المعاصر » وإنما سنحاول استعراض المذاهب الجمالية المتعددة 
بظريقة جدلية ( ديالكتيكية ).تكشف عن التطور الديناميكى الحى للفكر المعاصر فى 
الميدذان الذى نحن بصددة . ولكننا ستخاول أيضًا ‏ كلما دعت الضرورة إلى ذلك 
أن نربط فلسفة الفن عند كل مفكر بالروح العامة لمذهبه » حتى نكشف عن الرابطة 
الحقيقية التى تجمع بين هذه وتلك . ورجاؤنا أن يحالفنا التوفيق فى بعض ما نقصد إليه © 
زكريا إبراهم 


حسى خالص 


نَ 
هنرى برجسو 


الفصل الأول 
فلسفة الفن عند برجسون 


إذا كان هنرى برجسون ( ١8559‏ ب ١19541١‏ )قد كتب فى علم الفيزياء » وعلم 
الحياة » وعلم النفس » وعلم ما بعد الطبيعة » فإنه ‏ فيما نعلم ‏ لم يكتب فى علم 
الجمال . وقد كان النقاد يتوقعون منه ‏ بعد ظهور كتابه المشهور : ( منبعا الاخلاق 
والدين » ( سنة  ) ١977‏ كتايًا آخر فى « فلسفة الفن » » ولككن الفيلسوف 
الفرنسى الكبير لم يحقق رجاء هؤلاء النقاد . ولم يكن'من قبيل الصدفة ألا يكتب 
برجسون كتابًا خاصا فى الجمال » فإن- كل فلسفته مطبوعة بطابع جمالى يجعل منها 
( عملا قنيا 8 من الدرجة الأول . هذا إلى أن يرجسوك كان تخلط القن بالفلسقة » 
فليس بدعًا أن نجده يصرف النظر عن تخصيص مؤلف بأكمله للكتابة ق فلسفة الفن 
وعلم الجمال . 

والواقع أن نزعة برجسون الحدسية قد جعلته يعد الفن بمثابة 9 عين ميتافيزيقية » 
فاحصة ٠‏ وكأنما هو إدراك مباشر يتيح لصاحبه النفاذ إلى باطن الحياة » وسبر أغوار 
الواقع » وإزاحة النقاب عرة#الحقيقة التى تكمن من وراء ضرورات الحياة العملية . 
فالفن ‏ فى نظر برجسون لك دلي لل على إمكان الامتداد بملكات الادراك الحسى إلى أبعد 
مدى » من أجل رؤية ما نحن ق/العادة عاجزون عن رؤيته . والناس ف العادة يقولون 
عن الفنان إنه « رجل مثالى » : بمعنىٌ أنه أقل انشغالا منا بالجانب الوضعى المادى من 
جوانب الحياة . وبرجسون يوافقَهم على ,أن القّئِان بالفعل رجل « غافل » أو « قليل 
الانتباه ©( انهئوزط )» ولكنه يقرر أن انتباهه مو لإلى ما نحن فى العادة غافلون عنه . 
ولحذ! يتساءل برجسون قائلا : كيف يتسنى للفنانيط ,لاقو المنفصل عن الحقيقة 
الخارجية » المعزول عن الوجود الواقعى ‏ أن يرى من اللعالم أشياء أكثر بما نراه نحن فى 
معظِم الأحيان ؟ ثم يتكفل برجسون نفسه بالإجابة على هذا التساؤل فيقول : إذا أردنا 
أن نفهم السر فى ذلك » فإن علينا أن تتذكر أن الرؤية الموجودة لدينا فى العادة عن 
الموضوعات الخارجية » بل وعن أنفسنا نحن أيضًا » إنما هى رؤية محدودة » عمل على 


شح 586تنت 


الكباحهار وكيا بلقنا براقع ارح رباكا إلى عراسهة إلحاة واد بعتن 
المسالك العملية . والحق أنه كلما زاد انشغالنا بالحياة »قل ميلنا إلى ل النظر والتأمل » لأن 
من شأن ضرورات العمل أن تحد من محال إبصارنا » وأن تحصرنا ‏ بالتالى ‏ ف دائرة 
الاعتهامات العملية النفعية20 ,, 

وهنا يحاول برجسون أن يشرح لنا علاقة الدافع الفنى بالإدراك اللحسى العادى 
فيقول : إن الإنسان لا يرى فى العادة من الواقع سوى مأ يساعده على الاستجابة لا 
يواجهه من مواقف , أو ما يحقق له الإشباع فى حياته العملية . فليس ١‏ الإدراك 
الحسى » سوى عامل مساعد للفعل أو السلوك : لأنه يعزل من مجموع الوقائع الخازجية 
ما مهمنا » أو لأنه يستبقى من أفق وجودنا » ذلك الجانب المحدود الذى يفيدنا . 
فالادراك الحسى ‏ ف نظر برجسون س لايرينا الأشياء نفسها :بل هويريئا منبا ذلك 
الجانب 'العملى الذى يخدام أغراضنا . والحق أننا فى حاجة أولا وقبل كل شىء إلى أن 
نعيش : والحياة تتطلب منا أن نضع على أعيننا « غماتم » :012:2 : بحيث لا ننظر إلى 
ابعين أو إلى اليسار » بل ننظر دائمًا إلى الأمام » فى الاتجاه الذى تفرضه علينا ضرورات 
العمل وزامد ماعو السو[ <١‏ راك الحسمى يصنف الأشياء سلفا » ويضع 
عليها ‏ مقدمًا ‏ بعض البطاقات » فلا يكاد المرء يرى « الموضوع » الذى يوجد 
أله ل يكن عر لا الى شرح ب » أو الفئة التى يتتسب إليها . ويشرح 
برجسون هذه الفكرة نفسها فى موضع اخر فيقول : لقد قضى علينا بن نحيا » واعلحياة 
الو ا ل ل 
هى ألا نتقبل من الموضوعات إلا التأثير « النافع » » لكى نستجيب له بالأرجاع 
المناسبة . وأما كل ما عداه من تأثيرات » فإنه لا بد من أن يظل مطويا فى الظلام 
الدامس ٠‏ أو هو قد لا يصلنا إلا بطريقة غامضة مهوشة("2 . وواضح من هذه العبارة 
أن برجسون يخلع على الإدراك الحسى طابعًا عمليًا ( أو برجماتيا ) » فهو يقرر أننالاانرى 
لمجرد الرؤية » بل نحن نرى لمواجهة مواقف الحياة العملية . وليس الاتصال المباشر 
الموجود بيننا وبين الطبيعة سوى مجرد تعبير عن هذا الموقق البرجماق الذى يجعلنا زرى 
فى الأشياء أدوات تحقق رغياتنا وتخدم أغراضنا . ويمضى برجسون إلى حد أبعد من ذلك 
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فيقول : « إننى لأنظر وأظن أننى أرى » وإننى لأصغى وأظن أننى أسمع ؛ بل إننى 
لأفحص ذاقى . وأتوهم أننى أرى قلبى كا لو كنت أقرً كتايًا مفتوححا ؛ ولكن ما أراه وما 
أسمعه من العالم الخارجى » إنما هو ما تنتزعه حوامى منه . حتى تنير السبيل أمام 
سلوكى ؛ وما أعرفه عن نفسى » إن هو إلا ما يبدو على السطح » وما يقوم بدوره فى 
عملية الفعل 6(أ) وإذن » فإن حواسى وشعورى لا تقدم لى عن الواقع سوى صورة 
عملية مبسطة . ولو أننا نظرنا إلى هذه الصورة » لوجدنا أنها خالية تماما من شتى 
الفوارق الصغيرة والتفاصيل الدقيقة ( سواء أكان ذلك من الوجود الخارجى أم عن 
الذات.) ع .لأن الكواس لا تفي شيعا من أمقال هذه الجرئيات > فى حين أنا نرى هذه 
الصورة عامرة بأوجه الشبه ومظاهر التمائل , لأن هذه كلها نافعة أشد النفع للسلوك 
العملى . ومن هنا فإن الحواس » بل الوعى بأسره » يضع أمام الذات صورة واضحة 
للكثر من الطرق المرسومة مقدمًا اوائقًا من أن هذه الصورة ستكون ذات فائذة 
قصوى بالنسبة إلى الإنسان » لأنها هى التى ستحدد له طريق الفعل » دون أدنفى عناء من 
جانبه . وليست هذه الطرق أو السبل سوى تلك الأساليب المحددة التى انتبجتها البشرية 
من قبل » وكأن الأشياء جميعًا قد صنفَتٌ أمام الذات بحيث لا يكون عليها سوى أن 
تتخير ما هى فى حاجة إليه . و لهذا يو كد برجسون أن هذا « التصنيف » إغا هو كل ما 
يدركه وعى الإنسان من الأشياء » لأنه يفطن إلى أصناف الأشياء » أكثر مما يفطن إلى 
ألوانها أو أشكاها . 

بيد أن برجسون يأَبى أن مببط بالإدراك الحسى البشرى إلى مستوى الإدراك الحسى 
الحيوانى : فإنه يلاحظ أن الإنسان أسمى بكثير من الحيوان فى هذا الصدد . وآية ذلك 
أن الإنسان يعرف ججبيدا كيف بميز العنزة من الكبش » فى حين أن الاحتّال ضعيف جدًا 
فى أن تكون لدى الذئب القدرة على تبين وجه الخلاف بين الجدى والحمل : مادام كل 
ما يعنيه هنا هو أنه بإزاء فريستين متشابهتين من حيث سهولة اقتناصهما وحلاوة 
مذاقهما ! ولكن هل يكون فى استطاعة الإنسان أيضًا أن يفرق بين عنزة وأخرى » أو 
أن يدرك وجه الخلاف بين كبش واخر ؟ هذا ما يجيب عليه برجسون بالسلب : فإن 
9 فردية والأخنارو الو جو داك تفلت من طائلة إذرا كتااسيق لكركون نا أن سه مادية 
بالنسبة لنا . وحتى حينا ندرك تلك « الفردية »© ( 5 هو الحال مثلا حيها نميز رجلا عن 
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آخر ) » فإن ما يلتقطه إيصارنا ا احخر الئرية والنشيا .ين ذلل العر 
الأصيل من الانسجام فى الأشكال والألوان » بل إنما هو يرد سمة أو سمتين تسهلان علينا 
عملية 9 التعرف العملى © ١:‏ عناو1ة82 ععصوووتةمومءع26 ) 

والحق أننا ‏ فيما يقول برجسون - لا نرى الأشياء ذاتها » بل نحن إنما تكتفى فى 
معظم الأحيان بقراءة تلك البعلاقات الملصقة عليها ! والسبب فى ذلك ( كا سبق نا 
القول ) أن الأشياء ‏ ف عالمنا البشرى - قد صنفت بالنظر إلى الفائدة التى نستطيهء 
أن نجتنيها من ورائها . وقد جاءت ١‏ اللغة » فعملت على تزايد شدة هذا الميل المتولد عن 
الحاجة , وبالتالى فقد أصبحت ١‏ الأشياء » مجرد « مدركات كلية » تشير إلى بعض 
الأجناس . ولما كان ( اللفظ » لا يستبقى فى العاذة من 9 الشىء ) سوى وظيفته العامة 
ومظهره المبتذل » فإن فشان ( اللفظ 4, حينا يتسلل بيننا وبين « الشىء »ءأن 
يحجب صورته عن أعيننا » إن لم نكن تلك الصورة قد توارت من ذى قبل لف ستار 
الحاجات التى عملت على ظهور : اللفظ ؛ نفسه . ولا يكتفى برجسون بأن يقول إن 
الموضوعات الخارجية تفلت من طائلة إدراكنا-» بل هو يضيف إلى ذلك أيضًا أن حالاتنا 
النفسية هى الأخرى ‏ بما تنطوى عليه من طابع ذال أصيل » وصبغة معاشة 
شخصية ‏ تفلت كذلك من طائلة إدراكنا . واية ذلك أننا حيتا نشعر بمحبة أو 
كراهية”, أو حينا نحس فى أغماق نفوسنا بأننا فرحون أو مككبون » فإئنا قلما ندرك من 
حالتنا النفسية ما فيها من دقائق صغيرة شاردة » أو ما تنطوى عليه من إيقاعات عميقة 
باطنة » بل نحن ندرك من عاطفتنا مظهرها الخارجى وحده » أو صبغتها الكلية العامة 
ولو كنا ندرك عاطفتنا الشخصية ‏ فى جانيها الذاق الأصيل ‏ لكنا جميعا روائيين 
وشعراء » وموسيقيين ! ولكننا # مع الأسف - لا ندرك من عواطفنا سوى جانيها 
غير الشخصى ., أعنى ذلك الجانب العام الذى استطاعت اللغة أن تميزه وتسجله » نظرًا 
لأن من شأنه دائمًا أن يظل على ما هو عليه إذا اتحدت الظروف ‏ بالنسبة إلى جميع 
الناس . وتبعًا لذلك . فإن برجسون يؤكد أن « الفردية » تفلت من طائلة إدراكنا » 
حتى حينها نكون بصدد ذواتنا . ولما كنا نحيا عادة فى عالم نفعى يقوم على بعض الرمو 
والدلالات العامة » فإن المنطقة التى ينقضى فيها وجودنا إنما هى فى الواقع منطقة 
خاصة » لا هى بالقات ولا هى بعالم الخارجى »بل هى ع ات 
منطقة متوسطة بيننا وبين الأشياء » ألا وهى منطقة التعامل مع الواقه('2 . 
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ولكن إذا كانت الطبيعة قد أرادت للإنسان أن تكون ملكة الإدراك الحسى عنده 

وثيقة الصلة بملكة العمل والتصرف » فإنها ‏ لحسن الحظ ‏ قد تخلقت من الفنان 
نفسًا لا تتعلق بالفعل فى أى إدراك حسى من إدراكاتها . ولعل هذا ما عبر عنه برجسون 
على طريقته الخاصة حينا كتب يقول : 

« لقد عملت المصادفات السعيدة على ظهور أناس تبدو حواسهم وشعورهم أقل 
التحامًا بالحياة . وكآن الطبيعة قد نسيت أن تربط ملكة الإدراك احسى عندهم بملكة 
الفعل أو التصرف . وهؤلاء حينا ينظرون إلى شىء » فإنهم لا يرونه لأنفسهم » بل 
لنفسه هو !وهم لايد ركون مجرد العمل أو التصرف بل يدركون للإدراك ذاته أعنى 
لغير ما غاية » اللهم إلا المتعة وحدها . وهم يولدون منفصلين ‏ فى جانب من 
جوانبهم » سواء أكان هذا الجانب هو إحدى الخواس أم هو الشعور نفسه ‏ عن الواقع 
أو الحقيقة الخارجية » وبالتالى فإنهم يولدون مصورين أو مثالين أو موسيقيين أو 
شعراء ! !21 وواضح من هذا النص أن برجسون يقرن الفن بضرب من الإدراك 
الحسى الخالص الذى يحول الانتباه نحو ما لا فائدة منه عمليًا على الإطلاق . حمًا إن المن 
هو ضرب من العيان المباشر للواقع ؛ ولكن الفنان لا يحاول الإفادة من إدراكه الححسى 2 
فليس بدعًا أن ١‏ نديد اعد أو من الأخيرة 0 

ونا ور ابسو لك فالس لكوم بين ف اعون بلاغ ل د 
نظريته فى ١‏ العيان ) أو ١‏ الخحدس 01308ئم1 ء فتراه يحدثنا عن كوروه : 16م 
١95‏ ب هلا14 ) وترئر : بعصعة ( 1880-١108‏ )ٍ و كنك امنا 
استطاعا أن يدر كا من الطبيعة جوانب كثيرة غابت عن السواد الأعظم من التاس .2 
ان د لسر بشد ماي اتقبى ادر الي أر توفي ان دراك لخبي 
وكأن كل هم هذين المصورين قد انحصر فى إظهارنا على ما تسبق لنا رؤيته من مظاهر 
الطبيعة . حقا إننا إذا كنا نعجب بككوروه أو ترنر » فذلك لانه قد سبق لنا أن شاهدنا 
بعضًا نما يقدمه لناهذان المصوران » ولكننا فى الحقيقة قد شاهدناه مشاهدة عابرة ليست 
من الادراك الحقيقى فى شىء .. ومن هنا فإن لوحات هذين المصورين ( وأمنالهما من 
كبار المصورين ) هى التى تجىء فتثبت مشاهداتنا السابقة » وتزيد من نصوعها , 
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وتخلع عليها طابعًا حيويًا » حتى ليخيل إلينا أننا نرى الطبيعة للمرة الأولى بعد أن شاهدنا 
لوحات هؤلاء الفنانين ! وليس الفارق بين العمل الفنى العظم والعمل الفنى التاقه سوى 
قدرة الأول منهما على فرض نفسه على إدراكنا الحسى » بحيث لا يكون فى وسعنا من بعد 
سوى أن نرى الواقع من خلاله , وكأننا نشهد للمرة الأول ما رأه الفنان ف فى عالم 
الطبيعة » أو كأننا نرى الواقع بأسره بمنظار ذلك المصور ! وهكذا الحال أيضًا بالنسبة 
إلى الشاعر أو الروان : فإن ! لواحد منهما أو الآخر لا يخترع تلك الحالة النفسية التى 
يصفها لنا » وإلا لما كان فى وسعنا مطلقًا أن نفهمه » بل اهو يضع تحت أنظارنا حالة 
نفسية بشرية قد سبق لنا أن لاحظناها ( أو لاحظنا طرفا منها على الأقل ) سواء فى 
نفوسنا أم فى نفوس الآخرين . ولكننا حين تنابع حديث الشاعر ف الرؤات : فاته 
سرعان ما تنبثق تنبثق فى أعماق نفو سنا مشاعر دقيقة وأفكار عميقة كان من الممكن أن تظهر 
فى ثنايا شعورنا منذ زمن طويل » ولكنها ظلت خحفية أو مطوية » إلى أن جاء الشاعر أو 
الرواقُ : فتمكن ببراعته الفنية من إيقاظها أو إثارتها فى نفوسنا . فالشاعر أو الرواى إنها 
هو ذلك ١‏ الراقٌ » الذى يكشف عن بصيرتنا : أو هو ذلك المكتشف الذى يأخذ بيدنا 
إلى عالم جديد . والفنان ‏ بصفة عامة ‏ إنما هو ذلك الإنسان الموهوب الذى 
يتمتع ‏ 5 يقول برجسون ل بضرب من « الانفصال ؛ أو ؛ اعرذ ) امعممسعطع 068 
الطبيعى , وهو تجرد مفطور فى طبيعة الحواس أو الشعور . ومن شانه أن يتجلى فى الحال 
على شكل أسلوب بكر ( أو عذرى  )‏ إن صح هذا التعبير ‏ ف النظر والاستّاع 
والتفكير . ( برجسون : ( الضحك » طبعة سنة ١9145‏ 2 ص .)١١8‏ 

ولكن » هل يكون معنى هذا أن الفن » عند برجسون إما هو تمثل محض » 
تنا 18562110م 1 يصرف صاحبه عن الاهتام بالجانب النفعى العملى من الحياة » لكى 
يحول انتباهه نحو التأمل الخالص أو النظر الصرف ؟ أو بعبارة أخرى : هل نقول إن الفن 
يستلزم ‏ فى نظر برجسون ‏ ضريًا من الانفصال عن الحياة » من أجل الاستغراق فى 
حدس جمالى هو أشبه ما يكون بالمشاهدة الصوفية ؟.. الواقع أن برجسون يربط النشاط 
الفنى « بحالة التجرد » أو الانفصال » . فيقول : « إنه لو قدر نذلك الانفصال أن 
يكون كاملا . أو لو تبياً للنفس ألا تتعلق بالفعل فى أى إدراك حسى من إدراكاتها » ! 
بإزاء نفس فنانة لم يشهد لا العالم نظيرًا من قبل . ومشل هذه النفس 
لا بد من أن تكون ممتازة فى جميع الفتون على السواء ا 0 
قديرة على إدماج شتى ضروب الفن فى فن واحد شامل . وعتدئذ لا بد لتلك النة 


عاتب 
أن ترى الأشياء جميعًا فى صفائها الأصلى . فتدرك أشكال العالم المادى وألوانه 
وأصواته » كا تدرك فى الوقت نفسه أدق حركات الحياة الباطنية ... ؛ ( المرجع 
السابق »عص8١١)‏ . ولاشك أن برجسون حين يقتصر على وصف ما تنطوى عليه 
الخبرة الفنية من تأمل وعيان واستبصار » فإنه يجعل من « الحدس » جوهر هذه الخبرة » 
وبالتالى فإنه يحيل الادراك اللجمالى إلى « رؤية » نوالا لا تكاد تتميز عن الموضوع 
المرىٌ : أو معرفة عيانية هى أشبه ما تكون بالاحتكاك أو الملامسة ( ه)ده© ). 
ويشرح لنا برجسون فى كتابه « التطور الخالق ) حقيقة « الحدس الجمالى » 
فيقول : إن لدى الإنسنان ‏ إلى جانب ملكة الادراك الحسى العادى ‏ ملكة أخرى 
يصح أن نسميها باسم ( الملكة الجمالية ») . وهو يضرب لنا مثلا يوضح لنا به الفارق بين 
إخراك 16 ف نهائن الملكتين فيقول : إن عين الإنسان حين تبصر ملام الموجود 
البشرى » فإنها تدركها م لو كانت متلاصقة أو متجاورة بعضها إلى جوار البعض » 
دون أن تفطن إلى ما بينها من تنظم عضوى . ومعنى هذا أن ما يند عن بصر الإنسان إنما 
هو قصد الحياة ) 061201 هه1]عمن:.1 » وتلك الخركة البسيطة التى تجرى عبر خطوط 
الوجه أو قسماته » فتربطها بعضها ببعض ». وتخلع عليها دلالة أو معنى . وهذا 
« القصد ؛ إنما هو بعينه ما يحاول الفنان إدراكه ٠‏ وهذا فإننا نراه يضع نفسه داخل 
الموضوع عن طريق ضرب من « التعاطف » » املا من وراء ذلك أن يتمكن عن طريق 
جهده الحدمى من إزاحة ذلك الحاجز الذى يقيمه المكان بينه وبين نمرذجه . وتبِعًا لذلك 
فإن برجسون يضع إلى جوار الإدراك الحسى الخارجى حدسًا جماليا باطنيا يستطيع 
الفنان عن طريقه النفاذ إلى ٠‏ الفردى »© 61د81014ه1.”1 2١7.‏ وك أن مهمة الفيلسوف 
هى الكشف عن الواقع باعتباره حقيقة فريدة فى نوعها » فإن مهمة الفنان أيضًا هى إبراز 
الطابع الفردى للموضوع الجمالى . والميتافيزيقا البرجسونية حين تظهرنا على ما فى 
العالم من جدة . وأصالة » وتغير » وديمومة .. وحركة مستمرة » فإنها تتلاق فى الوقت 
نفسه مع النظرية البرجسونية فى الفن ‏ مادام العمل الفنى الاصيل فى نظر برجسون إنما 
هو ذلك العمل الفريد , الجديد » الخصب , الفذ , الذى لا سبيل إلى التنبوٌ به سلقا . 
وإذا كان من المستحيل دائما دق نظن يرجسؤن # التكهن بمستقبل الفن » فذلك 
لأن العمل الفنى ٠‏ إبداع 6 ؛ أو هو وليد الإبداع ؛ فلا سبيل مطلقًا إلى تحديد معالمه 
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عات 
مقدما » ما دام من شأنه دائمًا أن يفلت من كل حساب . 

وهنا قد يحق لنا أن نتوقف وقفة قصيرة عند خصائص ١‏ العمل الفنى ) على نحو ما 
وصفها لنا برجسون » حتى نتبين كيف أن سمات الواقع البرجسوف تنعكس كلها على 
إنتاج الفنان . ونحن نعرف كيف أن برجسون قد رفض فكرة « الممكن » على نحو ما 
تصورها الفلاسفة التقليديون حينا كانوا يقولون إن كل فعل متحقق كان من قبل ( أى 
قبل خروجه إلى عام الواقع ) فعلا مكنا . وحجة برجسون فى هذا الرفض أن لكلمة 
١‏ ممكن » عاطزووهط معنيين محختلفن تَامًا » وأن الناس قد دأبوا على الانتقال من المعنى 
الواحد منهما إلى المعنى الآخر . دون أن يدركوا أنهم بذلك يخلطون بين مفهومين 
متايزين . ويضرب برجسون مثلا لذلك فيقول : حينا يؤلف الموسيقار سيمفونية » 
فهل يصح أن نقول إن عمله الفنى كان ممكنًا » قبل أن يصبح ١‏ واقعيا ؛ ؟أجل » لقد 
كان هذا العمل ( ممكنا » ولكن بشرط أن نفهم من هذا اللفظ أنه لم تكن هناك عقبة 
كأداء تحول دون تحققه . ولكن الملاحظ ف العادة أننا ننتقل من هذا المعنى السلبى ‏ نمحض 
لكلمة ‏ الممككن » إلى معنى اخر إيجالى » فنتوهم أن كل ما يحدث فى عالم الواقع كان 
من الممككن إدراكه سلفا من جانب العقلية المستنيرة التى تحيط بكل شىء ء وبالتالى فإن 
أية واقعة متحققة كانت موجودة من ا ا ل 0 
تحننها . ولو أننا طبقنا هذا الفهم الثانى لكامة « الممكن » ؛ على العمل الفنى » 
معنى هذا أن العمل الفنى © قد كان موجودًا قبل تحققه » فى حين أنه بمجرد ما تتولد 
فى ذهن الموسيقار فكرة تامة محندة عن السيمفونة التى سيو لفها » فإن السيمفونية ب 
فى هذه الحالة ‏ تكون قد أصبحت فى حكم العمل الفنى المتحقق . وتبعًا لذلك فإنه 
لا معنى للقول بأن السيمفونية كانت موجودة » سواء أكان ذلك فى ذهن الفنان أم فى 
ذهن أى موجود اخر شبيه بنا » حتى ولو كان ذلك الموجود يتمتع بضرب لا شخصى 
من التفكير » على صورة ( ممكن "تقِدم فى الوجود على « الواقعى » . ومن هنا فإن 
برجسون يقرر أن العمل الفنى ‏ مثله فى ذلك كمثل الكون بأسره من حيث هو 
سيمفونية الموسيقار الأعظم ‏ بملك من الجدة , والأصالة » والصبغة الإبداعية » ما 
يمعل من المستحيل على أى عقل كائنًا ما كان أن يتنياً ساها بما سيكون عليه( !2 . 

وبرجسون يروى لنا ‏ فى موضع اخر ‏ أن أحد الصحفيين الأجانب وجه إليه 
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ونا عادو الا عى سحل الآذي سعة عانة + واللدرانا سين حاسه ايد اعياء 
الحرب . وكان جواب يرجسون مثار دهشة عجيبة لدى ذلك الصحفى ؛ لأن 
الفيلسوف أجابه بقوله ١‏ لو أننى كنت أعرف ما منيكون عليه العمل الدرامى العظيم 
فى الغد القريب ؛ لأقدمت على تحقيقه » ! وكان برجسون يقصد من وراء هذه الإجابة 
إلى أن فن المستقبل سر محجب هيبات لأية عين مسفبصرة أن تدركه فى الحاضر » ما 
دامت السمة الأساسية التى تميز العمل الفنى الأصيل إنما هى ١‏ استحالة التنيوٌ به 
مقدمًا » . ونحن حين نقول عن أى عمل فنى إنه كان ٠‏ ممكنا » قبل أن يصبسح 
( متحققًا » فإننا فى الحقيقة إنما نسقط ظلال الحاضر على الماضى » وكأن ن صورة 
المستقبل كانت مطوية من قبل فى ثنايا الماضى ثم لم تلبث أن حرجت إلى عالم الحاضر 
فاستحالت إلى واقعة متحققة . ولكن الواقع أن الفنان حين يبدع عمله الفنى فإنه يخلق 
شيئا ١‏ ممكنا » و١‏ واقعيا » فى الآن نفسه('2 ! ومعنى هذا أن « الواقع ؛ ‏ فى مضمار 
الإبداع الفنى ‏ لا يمكن أن يكون محرد عملية تنظيمية يعيد فيها الفنان تركيب شىء 
كان موجودًا من ذى قبل »وإنما هو« حدث » جديد كل الجدة » لا مجرد تحقيق لشىء 
كان « ممكنا » . وإذا كان من المستحيل التكهن سلفًا بأى عمل فنى كائنًا ما كان » فما 
ذلك إلا لايد شىء « فردى » روذلدوهز5 » وبالتالى فإنه لا يجال لاستيعابه أو لتحديد 
) ديمومته ) ع6:دا© 53 . وقاد يقع فى ظن البعض أن العقلية التى أبدعت « هاملت ) كان 
يمككن أن تظهر قبل شكسبير » ولكننا لو أنعمنا النظر إلى تفاصيل الدراما التى كتببا 
شكسبير » ولو أحطنا علمًا بشتى الظروف النفسبية التى حدت به إلى كتابتها » 

ترددنا فى القول بأنه لو قدر لأى شخص آخر أن يكتب هذه الدراما ء لما كان هذا 
الشخص سوئ شكسبير نفسه ( بزمانه ومكانه , بل بجسمه وروحه ) . والحق أن 
للعمل الفنى ‏ كالكائن الحى سواء بسواء ‏ ديمومته الخاصة . وطابعه الذاتى » فهو 
لايمكن أن يكون إلا شيكا فريدًا لا يقبل المقارنة أو الميادلة . وإن الفنان ليشعر شعورًا 
واضحًا بان إبداعه مرهون بزمانه الخاص . فهو يسعى جاهدًا فى سبيل انتزاع عمله 
الفتى من تيار الديمومة . لكى يسجله على الورق أو الحجر أو القماش ( أو غير ذلك من 
أنواع المادة ) » حتى يعبر لنا عما هو فى صميمه « غير قابل للتعبير ») ع[اطفصملتصعدعم1 


)0 .3 -110 .هم ,.لثط1 


.(©1/الا0 5015 عألاءة2 11 20قنان آ16 نال عناني 5م272 اع 20620 رع عاط تأوكمم نال عفن »13211516 ) 


و ا 


وإذن فليس يكفى أن نقول إن ٠‏ العمل الفنى ؛ نتاج الابداع والاختيار » بل يجب أن 
نضيف إلى ذلك أيضًا أنه وليد الزمان والديمومة . ولاغرو ء فإن الفنان فى العادة غائص 
فى أعماق أرض مجهولة هى أرض 0 الآن » ؛صهاعصة”ة بما فيها من فردية » وعرضيةء» 
وعدم قابلية للإعادة ؛ وهو لهذا يحاول جاهدًا أن يسجل لنا خبراته النفسية العابرة » 
وأحدائه الروحية العارضة » محتى يثبت أمام أنظارنا ما هو بطبيعته نهب للتغير والزوال . 
ولكن » ليس معنى هذا أن إبداعه الفنى خارج عن الزمان : فإن الزمان ‏ فى رأى 
برجسون - إنما هو البحث والتردد والتعثر » والنضج المستمر , وهذه كلها مراحل لا 
بد من أن يمر بها الفتان . 

مد أن لفان لطم حا يها أخرل برجحوق إنما هو ذلك الذى يصدر فى عمله 
عن انفعال جديد أصيل » بحيث يولد فى أنفسنا أحاسيس جديدة . أو عواطف لم يكن 
لنا بها عهد . أو انفعالات لم تكن لنا فى الحسبان . و ٠‏ الانفعال ١‏ الذى يتحدث عنه 
برجسون هنا ليس من قبيل التأثر الوجدانى الصرف الذى لا يكاد يتجاوز السطح ‏ 
هو ضرب من الانقلاب النفسى الذى ينفذ إلى أعماق النفس فيزلزل أركانها . ومثل هذا 
١‏ الاتفعال ال يق تمد دوم اناير بن ٠‏ بل هو مترعاب ما يرق إلى مستوى 
التفكير » لكى يثير فى النفس بعض الأفكا ا 
أغماقه ارات فكرية ل يكن ق و وسع أحد أن يبتدى إليها من قب| أو اند كه ها 
مقدما . وهذا يقرر برجسون أن الإبداع إنما هو أو لا وقبل كل شوء انفعال . ولكن 
الانفعال هنا لا ينفى التفكير » ولا يعنى عدم جدوى التأمل » وإنما هو يعنى اندلاع نار 
الوجدان ‏ على حين فجأة ‏ فى وقود الفكر . بحيث ينبثق من شرارة الحدس إبداع 
أصيل يعبر به الفنان عن شىء كان يظنه غير قابل للتعبير ! وهنا تنصهر الأفكار » ويتحة 
ضرب من الاندماج بين الفنان.وموضوعه » فينشاً من ذلك ما يسميه برجسون باسم 
« العيان أو « الحدس 0 (() , 

بيد أن برجسون لا يقتصر على التوحيد بين ١‏ الأبداع »وو الحدس » ء بل هو يبتم 
فى موضع آخر بتحليل عملية ؛ الخلق الفنى ؛ باعتبارها جهدًا ابتكاريا يقوم على 
« المخيلة ) وهنا نراه يقول : إن الآديب الذى يكتب رواية » والمؤلف الدرامى الذى 
يبد ع شخصيات ويخلق مواقف » والموسيقار الذى يؤلف سيمفونية » والشاعر الذى 

١١).ركقعة8‏ « .موزأوناءع5 12اع0ئ]ءع123510:21ع ىعع50101 تلاء(1 قعل » : لموعرع8. كز 
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دن لانت 
ينظم قصيدة : كل أواعك إنما ينشأ فى أذهائهم ‏ بادئع ذى بدء ‏ شىء بسيط مجرد 
خلو تهامًا من كل صوزة مادية . وهذا الشىء إنما ينجلى للموسيقار أو لنشاعر على شكل 
إحساس جديد لا بد له من العمل على تجسيمه على هيئة أنغام أو صور . وأما بالنسبة إلى 
الكاتب الرواق أو الدرامى فإن هذا الشىء ينخذ طابع « قضية ؛ لا بد من العمل على 
شرحها عن طريق بعض الأحداث » أو هو يأخذ شكل عاطفة » فردية كانت أم 
جماعية :لا بد من العمل على تجسيدها فى شخصيات حية . وفى كل هذه الحاللات » نجد 
أن الفنان إنما يمارس نشاطه فى مخطط عام يمثل فكرة « الكل » أو « المجموع ) : ءا 
:ناه » فإذا ما نجح فى الوصول إلى صورة متايزة تتضح فيبا عناصر هذا الكل . كان 
ذلك إيذانًا ببلوغه خاتمة المطاف . و بهذا المعنى يمكن القول بأن الابتكار الأدلى 
0 يسير دائما 0 من المجرد إلى الجسم »( أو العينى ) » ومن الكل إلى الأجزاء » 

بن المخطط العام إلى الصورة الواضحة المهايزة(21 

ا ا م ل ل 
الفكرة البدائية الشاملة ) ثابثًا على ما هو عليه خلال كل عملية الإبداع الفنى . واية 
ذلك أن الصور التى يحاول تزويد نفسه بها » إنما هى بعينها التى تعمل على تخويره . 
وكثيرًا ما يحدث أن تجى ء الصورة النبائية مغايرة تمامًا للفكر ة الأصلية التى اتخل منها الفنان 
نقطة انطلاقه » بحيِث لا يبقى من ١‏ المخطط العام » الذى بدأ به أى شىء على الإطلاق . 
ولعل من هذا القبيل مثلا مايحدث للروالى أو الشاعر حينا تجى ء الشخصيات التى أبدعها 
فتقوم برد فعل ضد الفكرة أو العاطفة التى كان الفنان ‏ فى الأصل ‏ يريد ها ( أى 
لتلك الشخصيات ) أن تعبر عنها . وهنا يظهر بكل وضوح دور ١‏ المفاجأة » فى عملية 
الإبداع الفنى : فإن « الصورة ) عهومذ”1 قد ترتد ضد « الخطط ) ومغطء: .1 » 
لكى تعدل منه أو تقضى عليه . وعلى كل حال » فإن الجهد الذى يقوم به الفنان ‏ أثناء 
عملية الإبداع إنما هو ذلك الذى يحققه حين ينتقل من « الفكرة »الأولى المهوشة إلى 
« الصورة » النهائية الواضحة المتايزة . ومثل هذا الانتقال يقتضى بالضرورة أن يمضى 
الفنان من « امجرد » إلى ( العينى » » ومن « الككل » إلى ١‏ الأجزراء ) . وليس من شك 
فى أن مهمة « الحدس » إنما تتحصر فى تحقيق تلك الطفرة التى تنقلنا إلى الغاية المنشودة 
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فى قفزة واحدة . ولكن جهد الإبداع إنما يتمئل على وجه التحديد ‏ فى ملء المسافة 
التى قففزنا فوقها » بحيث يبلغ المرء غايته » لا بالطفرة فى هذه المرة » بل باصطنا ع سلسلة 
الوسائل المتصلة التى تحقق له هذه الغاية . وتبعًا لذلك فإن برجسون لا يجعل من 
0 العمل الفنى » بجرد ثمرة سريعة لفعل الحدس أو العيان )بل هر يعدم نا الات يسور 
جل اليف الاقريال جهذا يقلا انا ذا ميل ول و المخطط ) أو الفكرة العامة 
المهوشة . إلى ٠‏ صورة ) أو وحدة متسقة متايزة(1) 

ويحاول برجسون مرة أخرى أن يشرح لنا العمل الذى يقوم به الفتان فيقول : 
لنفترض أن أحد الفنانين الأجانب مر بمدينة باريس فى ق:عولة من جولاته السياحخية + 
ولنفترض مثلا أنه أراد أن يرسم رسمًا تخطيطيا ( كر وكيا ) ونددومعك0 لبر برج اهن أبراج 
كاتدرائية باريس الشهيرة المعروفة باسم نوتر دام : « إن البرج مرتبط ار تباط وثيقا 
بالبناء » والبناء بدوره مرتبط بِالأرضن ؛ وبالوسط المحيط به » بل وبمدينة ياريس 
كلها ...اله لح . فلا بد للفنان من أن يبدأ بعزل هذا البر - ج ء بحيث يقتصر فى ملاحظته على 
000008 جواتب البناء كله » آلا وهو هذا الب له ارا نوتردام . 
ولكن البرج فى الواقع مكون من أحجار لا تنظيم خاص هو الذئ يضف عله( أو عل 
م .. بيد أن الرسام لا بم بالأحجار , بل هو يقتصر على ملاحظة 
الصورة ١‏ الظلالية ) عنعناهط511 للبرج . ومن هنا فإنه يستبدل بالتنظم الواقعسى 
الداخنى للشىء » عملية خخارجية تخطيطية هى عملية إعادة بناء أو تركيب هذا الشىء 
وتبعًا لذلك فإن رسمه لا بد من أن يجىء متوقفا ‏ فى مجموعه ‏ على وجهة نظره 
الخاصة إلى الموضوع وعلى أسلوبه الخاص ف تمئله ( أو تصوره )(2"0 . وواضح من هذا 
النص أن برجسون لا يجعل من بصر الفنان عدسة فوتوغرافية تلتقط صورة كاملة 
للشىء ؛ بل هو يجعل منه نظرة خاصة تنخير من الموضوع مجموعة من ٠‏ العللاقات ») 
محاولة إبرازها على صورة « موضوع جمالى » له كيانه الخاص . وكان برجسون قد 
فطن إلى أن موضوع الفن لا يمكن أن يكون هو تلك الواقعة الحسية الماثلة فى مجال إدراكه 
بكل ما فيها من تفاصيل . بل هو تلك العلاقات الخاصة التى يقوم الفنان نفسه بأنتزاعها 
من ١‏ الموضوع »عن طريق عملية ( التجريد الموجه ؛ مونعويئوطم #شنتصعتره7 "2 . 
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ويمضى برجسون فى شرح عملية الإنتاج الفنى فيقول : 7 إن فى وسع الرسام 
الأجنبى بلا شك أن يضع تحت سائر الرسوم التخطيطية التى رسمها لباريس ‏ 
على سبيل التذكار ‏ كلمة « ياريس » . ولما كان هذا الفنان قد رأى ياريس بالفعل » 
فإنه لن يجد أدنى صعوبة فى أن يستعين بحدسه الأصلى للكل , من أجل تحديد موقع 
رسومه التخطيطية داخل هذا الكل » وربطها بعضها بالبعض الآخر . وأما العملية 
العكسية فإنها أمر لا سبيل إلى تحقيقه على الإطلاق : إذ إنه من المستحيل علينا ‏ حتى 
ولو كان لدينا ععدد لا نباية له من الرسوم التخطيطية الدقيقة لمدينة باريس - بل حتى 
ولو التجأنا إلى كلمة ٠‏ ياريس ؛ من أجل ربط تلك الرسوم بعضها بالبعض الآخر ؛ 
نقول : إنه من المستحيل علينا أن نرق إلى 9 حدس » لم تتح لنا الفرصة للحصول عليه » 
وبالتالى فإنه هيبات لنا أن نحس إحساسًا حقيقيًا بمدينة ياريس » مادمنا لم نرها من قبل . 
والسبب ف ذلك أننا هنا لسنا بإزاء ١‏ أجزاء » قد اقنطعت من ٠‏ الكل » » بل نحن بإزاء 
( ملاحظطات قد سججبلت حول المجموع ( عاطصعوصه 0001 . ولقن كان 
برَحسوق افق الأصلن قد قصد من وراء هذا النص إلى نقد النزعة ‏ الذرية » فى 
علم النفس ( وهى تلك النزعة التى ترد الشخصية الإنسانية إلى مجموعة من العناصر أو 
الحالات النفسية ) » إلا أن المثل الذى ساقه يوضح لنا طبيعة النشاط الفنى بوصفه 
« تحليلا ) يستند إلى 9 حدس » أو « عيان » أصلى . 

ولو شئنا الآن أن نلخص نظرية برجسون ف الفن » لكان فى وسعنا أن نقول إنبا 
نظرية فلسفية تقوم على واقعية ميتافيزيقية ؛ » وتستند إلى عيان حدمى يرى ف الواقع 
نفسه ( ديناميكية ؛ حية أصيلة منجددة على الدوام وحن نتول براعسيوت عن القام 
؛ إنه عمل فنى أغنى وأخصب من أى عمل فنى آخرء لأنه لاوجه للمقارنة بينه وبين 
ناج أى فنا مهما كان من عظمته » » فإنه يعنى بذلك أن إلواقع ات العبقرية( بج 
يميزها من أصالة وجدة وقدرة إبداعية ) » وأن الفن نفسه إنما يصدر عن هذا الواقع 
الخهب الدع ولكن الفن ليس مجرد إدراك حسى للواقع» بل هو يرمى أولا وبالذات إلى 
معرفة أعمق بالواقع . وليست المشكلة الجمالية سوى مجرد تساةٌ ولعن السبيل إل يلوخ 
هذا الضرب الأسمى من المعرفة . والظاهر أن العيان المجمالى ‏ عند برجسون ‏ إنما 
يعنى الشعور بتوافق جديد مع الأشياء » والإحساس بضرب من الوئام بين الفكر 
والوجود » بشرط أن نعرف كيف نتجاوز مستوى الفعل » أو كيف نتجرد من 
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مطالب الحياة العملية . وخين تعود النفس إلى حالتها الأولى من « النزاهة ؛ و 
« السخاء » » فهنالك يكون فى وسع الإنسان أن يكشف عما فى الأشياء من جوانب 
تخفى فى العادة على الغريزة وحدها » وتظل محجوبة عن اهتامات الطبيعة الحسية . ومثل 
هذا( النقاء ؛ فى الإدراك الحسى لا بد من أن يؤدى إلى الانشقاق على مواضعات الحياة 
النفعية » بحيث يكون فى وسع النفس المتحررة من ضرورات الفعل أن تبلغ مستوى 
« اللامادية »فى الحياة » وهو ما اصطلحنا فى العادة على تسميته ياسم ( المثالية © . ولهذ! 
يقرر برجسون « أن فى وسعنا أن نقول ‏ دون أى تلاعب لفظى بمعانى الكلمات ‏ 
إن الواقعية لتتحقق فى العمل الفنى حينا تكون المثالية قد تحققت فى النفس » وإن المرء 
لا:يعاود الاتصال بالواقع ‏ اللهم إلا حين يكون قد ارتقى إلى مستوى المثل الأعلى » ( أو 
إلى مستوى الفكر الحدسى الذى يتصور هذا المثل الأعلى ). 

وهكذا نرى أن التأمل الجمالى ‏ عند برجسون - لا يقودنا إلى شىء آخر سوى 
( الوجوة #الفسه + وإث كان من شأله أن يجعلنا تر الأشياء ق صمع عموميتها') 
فندرك بذلك ما هيتها . ولهذا فإن برجسون لا يرى مانعًا من القول مع سياى وء1ائة56 
أن « الجمال إنما هو العام فى الخاص ( أو الفردى ) *! وصهل [2ممقع ع1 اد ننوعط عآ 
1001148 . القن بهذا المعنى ‏ إنما هو أيضا ضرب من ضروب الاستحواذ على 
الواقع أو على العالم . وهنا تتلاق فلسفة برجسون الجمالية مع النزعة الرمزية 
#تاكناوطصيرو فى الفن الحديث . حقا إن الجمال فى رأى برجسون لا يضيف شيئا إلى 
وجود الموضوع نفسه » ولكن من شأنه أن يتجلى حينا ينجح الفكر البشرى فى 
الامتجواة عل ذلك الوسحود وتعنمها ريا من العوافق بريه وبين الموضوع .لعل هدا 
ما عناه برجسون حينا كتب يقول : ١‏ إن الشىء لا يكون عامرًا بالإيحاء لانه يتتصف 
بالجمال » بل هو يتصف بالجمال لأنه عامر بالإيحاء » . ولا شلك أن هذه النزعة الواقعية 
الميتافيزيقية هى التى أملت على بر جسون إلحاق الفن بالفلسفة على أساس أن الفن عيان 
مباشر يكشف لنا عن الواقع » متخطيا ضرورات الفعل التى تحد فى العادة من رؤيتنا 
للوجود , وكانما هو حركة تنقلنا من« الرمز » إلى ؛ الحقيقة )١(6‏ 

بيد أننا لو أنعمنا النظر إلى تفسير ير جسون للفن » لوجدنا أنه يتقصر مهمة الفنان على 
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عت ات 
الإدراك والعيان والحدس » وكآن ليس من واجب الفنان أن ينتقل من دور التطلع 
والتأمل والمشاهدة » إلى دور الصنعة والأداء والتحقيق . وحين يقرر برجسون أن عين 
الفنان تملك حدسا جماليا تستطيع معه أن تحقق ضربًا من الاتحاد مع موضوعها » فإنه فى 
الحقيقة إنما يسسب إلى الفنان مقدرة صوفية لا تعيننا كثيرا على فهم جوهر عملية 
« الإبداع الفنى » . وحسبنا أن نعود إلى تاريخ الفن لكى نتحقق من أننا قلما نعثر على 
تطابق حقيقى ين الفنان وموضوعه » بل نحن نجد أنفسنا دائما بإزاء فتانين مبدعين 
يصطرعون مع المادة » وييتمون بمشكلة الأداء » ويفهمون أن العمل الفنى هو صناعة 
وخلق لا مجرد تأمل وإدراك محض . وهذا ما عبرنا نحن عنه فى موضع اخر حينا قلنا : 

و... إن كل استطيقا حدسية تربط بين الفن والحياة » بدعوى أن لدى الفنان ملكة 
حدسية تمكنه من أن يرى الواقع عن طريق ضرب من المشاركة أو التعاطف أو الاتحاد » 
إنما هى فى الحقيقة استطيقا صوفية قد لا تفيدنا كثيرًا فى فهم العلاقة بين الفنان وعمله 
الفنى 2١(6‏ . فليس الفن ‏ 5 توهم برجسون مجرد عيان خالص أو تمثيل محض » 
بل هو أيضًا عمل وصناعة م5)هء865؟ . 

وأما القول بأن الفن إدراك عميق للواقع » أو عين ميتافيزيقية تنفذ إلى أغوار الحياة » 
فإن أقل ما يمكن أن يقال فى الرد عليه أن الفنان' يقدم لنا دائمًا ه مظاهر خالصة » 
5وعكلام 5ع8212220مم32 > فهو لا يعكس لنا صورة طبق الأصل من الواقع » بل هو يضع 
تحت أنظارنا مجموعة من الأعمال المبتكرة التى لا تخلو من نخروج عن الواقع » وتحوير 
للحقيقة الخارجية , وتعديل للعالم الموضوعى . وهذا هو السبب ف أن الآثار الفنية قد 
اتسمت دائما بطابع أصحابها فجاءت جزئية » ناقصة » معبرة عن وجهات نظر 
متحدودة » بعيدة كل البعد عن أن تكون مجرد إدراك مباشر للواقع ال 
حرص الفنان ‏ فى يعض الأحيان ‏ على استلهام م الواقع, فإن عمله لا بد مر: ن أن يجىء شيفا 
غتلفاً إن فى كثير أو قليل لغيه ن الموضوع الخارجى الذى ندركه بالحواس 1 واية 
ذلك أن الفاكهة التى رسمها لنا سيزان عممه»ة© فى طبيعته الصامتة ليست هى فاكهة 
الرجل الشره الأكول » ولا هى فاكهة عالم النبات , ولا هى فاكهة البستانى » فضلا 
عن أنها ليست“فاكهة الادراك الحسى انحض ( الذى يتحدث عنه برجسون ) » بل هى 
« شىء ذهنى ) 81م 0058 نقله الفنان إلى عالمه الجمالى الخاص » عن طريق بعض 
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الخطوط والألوان والأشكال » فخلق منه و موضوعاً جمالياً » عامراً بالتعبير » دون أن 
تكون له مع ذلك ١‏ واقعية » الشيء الحسئ الملموس . وإذا كان قد وقع فى ظن 
برجسون أن الفن يزي النقاب عن الأشياء ويضعنا وجهاً لوجة أمام الحقيقة » دون أدنى 
رمز أو واسطة أو حجاب » فإن الأدنى إلى الصواب ب فى رأينا أن يقال إن للفن طابعا 
لل ا ل و 
عن شتى الحقائق التى يريد توصيلها إلينا .. ولعل هذا ما حدا بعالم الجمال الفرنسى بابير 
إلى القول إن ١‏ تعاب الألفاظ الذى متهدات عه رجور 8 إما هر فى الراة ما يكون 
كل طبيعة الفن ... ولهذا فإن الفن يضع كل جماله فى نسيج لغته الخاصة 2176 

إن برجسون محق بلا شلك حينا يقول عن الفنان إنه ذلك الإنسان ألذى يرى » فلا 
يملك سوى أن يفتح عيون الآخرين » لكى يجعلهم يرون ما هم فى العادة غافلون عنه » 
ولكن من الموّ كد أن ما يكشف لنا عنه الفنان إثما هو 0 الظاهر ) مزعطع؟ -ع50مكقومة ‏ 
لا « الواقع-» . والحق أننا يها نتأمل بعض اللوحات . أو حينا نستمع إلى بعض 
الألحان » فإننا لا ننفذ إلى أغوار الواقع , ولا نزي النقاب عن-الحقيقة » » بل _نحن نسمير 
وراء الفنان » لكى ننفذ معه إلى عالمه الجمالى الخاص » بما فيه من مظاهر وأخيلة وقم 
وكيفيات . أ ..ولعل هذا ما حدا ببعض علماء الجمال إلى ا لقول بن مهمة الفنان 
هى أن يدكر الواقع بوجه ما من الوجوه ‏ ل يعيد تر كيبه لحسابه الخاص ! وهذا 

هو السر ف أن الأسطورة » قد لعبت دائمًا دورًا هاما فى معظم الفنون . فليس 
المن كا ظن برجسون ‏ اتصالا مباث شرًا بالأشياء » وكأن الفنان مجرد نفسية سلبية 
لا تكاد تكف عن الاهتزاز على إيقا ع الطبيعة بل إن الفن فى التقيقة هو أولا وبالدّات 
حيلة يصطنعها « الإنسان الصانع » ,6ه وصرءط لخلق عالم جمالى ينجىء على صورته 
ومثاله . وفعنى هذا بعبارة أخرى ‏ أن الفن «: ديالكتيك حسى ؛ يقوم على الذكاء 
والمهارة ‏ أو على العقل والصنعة فى ان واحد("2 . وقد جانب يرجسّون الصواب حينا 
اقتصر على وصف ما تنطوى عليه الخبرة الفنية من تأمل وعيان واستبصار ٠‏ دون. 
الاهعام بالبحث فيما تنطوى عليه هذه الخبرة من جهد وتنظم وصياغة . وهكذا بقى 
الف عنده أشبه ما يكون بمنديل القديسة فيرونيكا #ناوندة»7 ( التى قيز إنبا مسحت 
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وجه المسيح بمنديلها » فانطيعت على القماش الأبيض ملاح وجه المسيح ) » وكأن 
العمل الفنى مجرد نتيجة طبيعية تنولد عن ملامسة الواقع ('):! 

يد أن الرجوح الجمالى ليس هو الموضوع الواتمى امائل فى الطبيعة » ا أنبه 
ليس مجرد شىء يدركه « الإدراك الحسى » » وإثما هو ذلك الموضوع الخاص الذى 
ينتزعه « التجريد الكيفى » ##ذهاتلقدب دمناعدة:وداد من الواقع » لكى يخلق منه ( عمللا 
فنيا ) . والحق أن الفنان لا يعرف ١‏ الأشياء » بل هو يعرف ١‏ العلاقات ؛ ورهممة: » 
بحيث أن الشىء » نفسه ليبدو فى نظر « المصور » ( مثلا ) مجرد ذريعة أو مناسبة 
للتصوير . وحينا ينظر المصور إلى أى شىء من الأشياء , فإنه لا يرى فيه حقيقة جاهزة 
لا يتقصها سوى التسجيل » بل هو يرى فيه موضوعًا للبحث م#ندومه » فلا يلبث أن 
يخضعه لديالكتيكه الخاص ( الذى يقوم على دراسة أوجه الشبه وأوجه الخلاف » 
وتحديد مظاهر التوافق ومظاهر التنافر 0 . وتبعا لذلك فإن الموضوع الجمالى ‏ 
فى نظر الفنان يختلف اخختلافا كبيرًا عن ( الموضوع الحسى » العادى ؛ لأنه موضوع 
خاص عملت يد الفنان على صياغته » فخلقت منه 9 واقعة كيفية ) تحمل شحنات 
وجدانية خاصة » وتنطوى على تعبير فنى معين . ولا شلك أن برجسون حيغا جغل من 
الفن إدراكا لموضوعات »ء لا نخلقًا لعلاقات » قد أغفل جانيا هاما من جوانب النشاط 
الفنى ألا وهو جانب ( الصياغة ؛ »و ١‏ الصنعة » » و١‏ التكنيك 4 . وكل فن من 
الفنون إنما يحصر نفسه فى دائرة معينة من( العلاقات » ء فهو يقدم لناعالما محددًا جردته 
الصتفة من مني الوادم » وعملت على تثبيته فى دائرة خاصة من القم . وهذا هؤالسبب 
فى أن الفن لا يعرف ١‏ المطلق ؛ , بل هو ييا دائمًا فى عال ١‏ نسبى » دعامته « التجريد 
الكيفى » » وقوامه « التعبير الرمزى 4 » ورائده باستمرار خخلق عالم يشرى: من 
العلاقات(2)5 , 

لقي علا ونع لزن مق أن ونسة ]ل تقار وكشيو ف اللو وا قا 
مزجه للفن بالفلسفة . وخلطه بين الآدراك الجمالى ؛ والحدس الفلسفى .وما حاول 
هيجل من قبل أن يضع الفن جنبا إلى جنب مع كل من الدين والفلسفة » بوصفه نشاطًا 
روحيًا يعبرعن؛ الروح المطلق » . نجد برجسون أيضًا يجعل من التأمل الجمالى صورة 
أخرى من صور ١‏ التجريبية يبية الميتافيزيقية ) عداوأولاطم هاف ع«ومامصع 1 > كسان 
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الإدراك الجمالى إنما هو مجرد أداة من أدوات إدراك الواقع أو معرفة المطلق . وحن 
يتحاث برجسون عن مذهب الفيلسوف الفرنسي رافيسون : قموونه»ة2 قائلا : 
١‏ إن الفن عنده ميتافيزيقا تشبيهية » والميتافيزيقا تأمل ف الفن , بحيث إن حدسًا ( أو 
عيانًا ) واحدًا بعينه ‏ مستخدمًا على وجهين مختلفين ‏ هو الذى يخلق فى نظره 
الفيلسوف العميق والفنان العظيم 2١(6‏ , فإنه فى الحقيقة إنما يصف فلسفته هو أكثر مما 
يصف فلسيفة رافيسون . وقد سبق لنا أن رأينا كيف جعل برجسون من عين الفتان 
عيئا ميتافيزيقية » تتحول عن.الانشغال بضرورات الحياة العملية » من أجل النفاذ إلى 
باطن الواقع » والانتباه إلى الحقيقة الكامنة فيما وراء نقاب الإدرك الحسى العادى . 
وهكذا شم ناو جحسون تطرية علي سي تقوم على الحدس امخض أو العيان الخالص 
وكأن لسان حاله.يقول : « تأمل . ولا تفعح فمك » ! وفات برجسون أن لدى 
الفنان ‏ إلى جانب ١‏ العين ؛ التى ترى  ١‏ يدا » تريد أن تتحرك » وأن الفن ‏ 
بالتالى ‏ ليس إدراكًا فحسب » وإنما هو أيضًا « فعل ؛ . والحق أننا قد نستطيع أن 
نتصور ١‏ علم لاهوت » سلبى » ولكننا لن نستطيع أن نتصور « علم جمال » سلبى : 
لأنه لا يمكن أن تكون هناك ١‏ نرفانا ؛ هسه زئة فى دنيا الفن ! وما دام و الجمال » 
ابتكارًا ( دمنامعبم1 ) لا مجرد اكتشاف ( أو إعادة اكتشاف ) عارعانام2606 » 
افستظل مهمة الفنان هى تحوير العالم لا بحرد الكشف عنه . وحَسبنا أن ننأى بالفن عن 
الميتافيزيقا لكى نتحقق من أن العبقرية الفنية هى جهد إبداعى يعتمد على اليد ؛ وي ركن 
إلى الأدوات »: ويستعين بالمهارات العملية » ويصطنع الكثير من الحيل التكنيكية » 
ويسعى جاهدًا فى سبيل العمل على تحقيق عيانه الباطنى على صورة ١‏ أثر عينى » . 
فالفنان هو أولا وبالذات إنسان واقعى يحيا دائما فى صراع مع المادة » والفن إنما هو فى 
جوهره إرادة حياة وصنعة أو ١‏ تكنيك 6(" . 

وأخيرًا قد يكون فى وسعنا أن نشير إلى مأخذ اخر أخذه الكثيرون على برجسون » 
ألا وهو تفسيره للفن بالرجوع إلى فكرة : الحدس »؛ وحدها , دون أدنى اهتّام من جانبه 
بالرجوع إلى التاريخ الاجتاعى للفن . أو الإشارة إلى صلة الفنان بالتراث الفني . 
وأصحاب هذا الرأى يعيبون على برجسون أنه قد ضور لنا الفنان بصورة ١‏ ظاهرة شاذة 
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لاصلة لها بالعالم الذى نعيش فيه » » وكأن الفنان إنسان معزول تقتصر كل مهمته على 
تحقيق ضرب من التطابق بينه وبين موضوعه .. دون أن تكون له أدنى _صلة بواقعه 
الاجتّاعى . ولاغرو فإن برجسون لم ير فى الفن سوى إدزاك فردى أو حدس خاص » 
فلم يكن فى.وسعه أن يربط الخبرة الفنية بما عداها من خبرات بشرية أخرى بل هو قد 
اقتصر على تفسيرها ببعض المبادئع الميتافيزيقية الخالصة » كفبداً الحدس ». وفكرة 
الانفصال أو التجرد عن الحياة » وظاهرة ٠‏ الانفعال » العميق ..:(21 . ولعل هذاما 
حدا بمفكر آخر مثل كروتشه مهه,ت إلى ربط حدس الفنان بحدس الرجل العادى » من 
أجل تلاق ذلك الخطأً الذى وقع فيه برجسون حيئا جعل للفن وظيفة نوعية فريدة فى 
بابها » وكأن للنشاط الفنى دائرة أرستقراطية هيبات لأى فرد عادى أن ينفذ إليها . 
وسنرى فيما بعد كيف أن كروتشه على العكس من برجسون - سوف يثهب إلى 
أن عيان الفنان وعيان الرجل العادئ . إنما يختلفان م لا كيفًا . ولولا ذلك ء لما كان فى 
وسعنا أن نعجاوب مع الفنانين » ولما كان فى الإمكان تحقى أى ضرب من الاتحاد بين 
خيالنا وخيالهم . وهذا ما سيعبر عنه كروتشه بقوله : «.إن الناس ليقولون إن الشاغر 
يولد شاعرًا : وأنا أقول إن كل إنسان يولد شاعرًا » وكل ما هنالك أن بعضنا شغراء 
صغار . وبعضنا الآخر شعراء عظماء . وليست العبقرية شيئا يبيبط من السماء » وإنما 
هى البشرية نفسها )20 . ش 

ومهما يكن من شىء » فقد قدم لنا برجسون نظرية جمالية طريفة توحد بين الفن 
والإدراك الحسى المباشّر » وتعد الفنان إنسانًا غير عادى قد نسيت الطبيعة أن تربط غيانه 
بالإدراك العادى المنصرف إلى شكون الحياة وضزورات العمل . وقد لاحظنا أكثر من 
مزة كيف أراد برجسون للفن أن يكون بمثابة عين ميتافيزيقية تكشف لنا من الكيفيات 
والفوارق الدقيقة ما نحن ف:العادة غافلون عنه . ولكن على الرغم من أن برجسون قد 
أكد أن الفن يوسع من إدراكنا الحسى إلا أنه قد حرص على القول أن هذا التوسيع 
( أو الامتداد ) إنما يتحقق على السطح » لا فى الأعماق , واية ذلك أنه يقعصر على إثراء 
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حاضرنا ولكنه لا يسمح لنا بتجاوز هذا الحاضر(2 . وأما بالنسبة إلى الفيلسوف », فإن 
الحاضر ‏ على العكس من ذلك لا يظل منعزلا عن الماضى ٠‏ بل يجرفه معه فى 
تازه :وباتالى فإن الأشياء تكسي فق نظر الفيلسوق عنتها -إذ ير .ما بينها من 
علاقات حية ؛ وصيرورة مستمرة وديمومة متصلة ا . وهذا فان يرجسون يعود 
فيأخذ على الفنانين أن عيائهم الجمالى كثيرا ما يقف غاجرًا عن تكوين صورة عضوية 
منظمة للديمومة . وهكذا ينتبى برجسون إلى القول بأن عين الفنان سطحية ف حين 
أن عين الفيلسوف نفاذة متعمقة! ومن هنا فإن برجسون قد وجد نفسه عاجرًا عن كتابة 
مؤلف مستقل فى « عالم الجمال ٠‏ , ما دام قد جعل من الفن مجرد درجة دنيا من 
درجات التأمل النظرى أو العيان الفلسفى 5 

وإذا كان لنا ‏ فى خاتمة المطاف ‏ أن نحكم على نظرية برجسون ف الفن » فربما 
كان فى وسعنا أن نقول إنبها تمثل جرد .مقدمة »أو ١‏ مدخل » لواقعيته الميتافيزيقية » إذ 
يبدو فيها الحدس الجمالى مجرد صورة بدائية ( أو أولية ) من صور الحدس الفلسفى . 
وقد استطاع برجسون فى هذه النظرية أن يتجاوز النزعة الأفلاطونية فى الفن »إذا لم 
ال 0 المثل » أوة الصور » الأزلية »كبا نجح 
أيضًا فى تجاوز النزعة الميجلية : إذ لم يجعل من الفن تجرد مظهر حسى للفكرة أو 
الحقيقة الروحية » . ويبقئى بعد ذلك أن برجسون قد صور لنا الفن ؛ بصورة تتفق 
مع النزعات الانطباعية »ووندهنوههءوص1 التى كانت بوادرها قد بدأت تظهر فى أفق 
العالم الفنى . إن لم نقل بأن كل دراسة برجسون للفن قد ظلت حتى التباية دراسة 
.انطباعية » تأثرت بمهخ 9 الاستبطان » الذى اصطنعه الفيلسوف فى وصف الخبرة 
الفنية » والإبداع الفنى , والانفعال .. إن . 
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( فلسفة الفن ) 


الفن حدس 
و 
عير 


), 
| كروتشه ( 


الفصل الثانى 
فلسفة الفن عند كروتشه 


إذا كان هنرى برجسون لم يصدر كتابا قائما بذاته فى « عالم الجمال »أو فى ١‏ فلسفة 
الفن » ؛ فإن لبندتو كروتشه ( 1855 ل ١1957‏ ) أصدر كتابين هامين فى هذا 
الموضّوع ء ألا وهما : ( الاستطيقا بوضفها علم التعبير أو علم المعانى :العام » ( سنة 
)ء و(المجمل فى علم الجمال ) ( سنة ١9١١‏ ) . والواقع أن الدراسة 
الجمالية ليست دخيلة على فلسفة كروتشه » بل هى جزء لا يتجزأ من مذهية الفلسفى 
العام الذى أطلق عليه اسم ١‏ فلسفة الروح ». وللنشاط الروحى ‏ فى رأى 
كروتشه ‏ صورتان : صورة العلم » وصورة العمل . وكلمة ١‏ العلم ») عنده إنما 

تشير إلى المعرفة البشرية بوجه عام » ولككن هذه المعرفة إما أن تكون حدسية. : علا اسهد 
أو منطقية عدونهه! معرقة عق طرق الخيال أو معرفة عن طريق الذهن » معرفة 
بالفردى أو معرفة بالكلى ؛ معرفة بالأشياء أو معرفة بالعلاقات » وبالإيجاز : معرفة 
مولدة للصور 13865 »أو معرفة مولدة للمفاهم وندوعوم7١)‏ . وأماه العمل ) فإنه 
ينقسم بدوره إلى صورتين : نشاط اقتصادى يبد ف إلى غايات فردية لضام 
أخلاق هيدف إلى غايات كلية . وتبعًا لذلك فإن للنشاط الروحى ( فى 
كروتشه ) نظريًا كان أم عمليا » مراتب أربع ل 
هى : الجمال والحق والمنفعة والخير » ويمثلها على التوالى : علم الجمال » وعلم المنطق » 
والاقتصاد , والاخلاق . وكروتشه يلحق الدين بالفلسفة لانه يدشد المطلق » فهو 
فلسفة لم تصل بعد إلى درجة النضج أو الاكتال . وأما عنم الجمال فهو فى رأيه علم 
وصفى ( لا معيارى ) , لأنه يمدنا بتحليل سيكولوجى للوظيفة الأولى من وظائف 
الروح البشرى ألاوهى وظيفة الحدس أو العيآن أو الإدراك العينى 5660عمهه دز وها 
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يغرف كروتشة علم الجمال فيقول إنه ( علم التعبير »210 . 

ويفتتح كرونشه كتابه المسمى باسم و المجمل فى علم الجمال » بالتساؤل عن ماهية 
الفن » لككى لا يلبث أن يجيب على هذا التساول بقوله : 9 إن الفن عيان همنوف؟ أو 
حدس هنامز ) . والحق أن ما يقدمه لنا الفنان إنما هو صورة معة: أو شكل وهمى 
10 » ومن هنا فإن كل :من يتذوق الفن إنما يدير بصره نخو تلك الجهة التى يدله عليها 
الفنان » لكى ينظر من النافذة التى أعدها له الفنان . محاولا أن يعيد تكوين تلك الصورة 
فى نفسه.ولا يرى كروتشه مانعًا من أن يضع جنبًا إلى جنب كلمات ١‏ العيان )و 
« الحدس » »و١‏ التامل » »و ١‏ التخيل » »و١‏ التوهم ؛ .و« المثيل ») »... إلخ » 
باعتبارها جميعا مترادفات تتردد باستمراز على ألسنة الناس عند حديثهم عن الفن » فترق 
بفكرهم جميعًا نحو مفهوم واحد بعينه » أو نحو مجال مشترك من المفاههم » مما يقطع 
بوجود ضرب من الاتفاق العام بين الناس حول فهمهم لماهية الفن0؟ . 

وما دمنا ‏ فيما يقول كروتشه ‏ قد عرفنا الفن بقولنا إنه « عيان » أو 
و حدس ») » فقد لزم عن ذلك : أولا : ألا يكون الفن ظاهرة فيزيائية أو واقعة طبيعية 
عناوأولاطم 1ن12 . ومعنى هذا أن الفن لأيمكن أن يوضع على قدم المساواة مع الظواهر 
الطبيعية ( كالضوء أو الصوت أو الكهرباء أو الحرارة أو ما إلى ا 0 
أن يرد إلى مجموعة من الأشكال الرياضية أو المندسية ( كالمثلئات أو المربعات أو 
المكعبات أو ما إلى ذلك ) . وكروتشه هنا ينقد سائر النزعات التجريبية فى علم 
الجمال . لأنه لا يرئ فى الظاهرة الفنية واقعة تقبل القياس » أو جسما ماديا يقبل 
التجزئة » بل هو يرى فيها حقيقة روحية لا سبيل إلى قياسها أو تجزئتها . وليس أبعد عن 
الصواب - ف رأى كروتشه ‏ من تللك امحاولات التى قام بها فشنر ,0طءع وأتباعه 

من أجل إرجاع الظاهرة الجمالية ة إلى المستوى الفيزيانىٌ الصرف , وكأن فى الإمكان رد 
«الجميل ) إلى مجموعة من الأشكال الطبيعية الأولية . وكروتشه لا ينكر أنه قد يكون 
من الممكن تقس الشكل المادى الذى يتجلى على نحوه « العمل الفنى »؛ إلى عناصر 
فيزيائية صغيرة ؛ بحيث نرد اللوحة ( مثلا ) إلى سطح مادى مغطى بالآلوان 
والخطوط , لكى لا نلبث أن نحلل الألوان إلى يجموعات مختلفة من العناصر اللونية » 
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ل و ا يد . ولكننا عندئذ لن نصل 
إلى أجراء يمكن أن نعدها بمثابة ٠‏ وقائع جمالية 9 , وإنما سنصل إلى و وقائع فيزيائية أقل 
صغرًا م ا سوك موه 6 و 
نجزىع الواقعة الجمالية على هذا النحو » لكان من واجبنا أن تعد 0 الذرات ٠‏ بمثابة 
يه ة الحقيقية للظاهرة الجمالية !.وأما القوانين التى زعم أأُصحاب المدرسة 
الفيزيائية أهم قد استطاعوا التوصل إلدبا فى مضمار الدراسة التجربية للأذواق فهى فى 
نظر كروتشه تعميمات سريعة لا تصدق بحال على ( الظاهرة الجمالية » نفسها , لسبب 
سظ مدا ألا وهى أنه لين للواضة الكثمالية أى وسيوة د10 ولو كدر اذى قات 
أن يطبق على إنتاجه الفنى أمثال هذه القوانين » لكانت أعمال هذا الفنان مدعاة 
الستكزية حنا .يوني كانت لجال قوابين طبيغية شن ديا الفنان فى اتشاطه 
الى ١‏ امنا #لااحط نا فى كل برج2 اول أن يدا بطري الطاغرة السانة عر وله 
طبيعية ا التاثير الفنى إلى 
بجال آخر لا صلة له على الإطلاق بالجمال ؟. . إننا نستطيع ‏ بلا شك - أن نغفل 
التاثير ر الفنى الذى محدثه فينا قصيدة من القصائد » لكى نسترسل فى لا 
ا لون ل اي ا 

من امو كد أننا عندئذ نضرب صفْحًحا عن ( العمل الفنى نفسه . لككى نعمد إلى 

م الإطلاق بالموضوع الجمالى من حيث هو حقيقة 
روحية تنفعل بها نفوسنا(؟2 . | 0 

ونحن ححين عر فنا الفن بأنه حدس » فقد أنكرنا ثانيا أن يكون الفن فعلا نفعيًا ؛ يقصد 
من ورائه الانسان إلى تحصيل لذة أو اجتناب ألم . و الواقع أن كروتشه حين يجعل من 
الفر: ن ضربًا من العيان. . فإنه يخلع عليه طابعًا نظريًا » بوصفه « تأملا » أو ( معرفة 
حداسية ) » وبالتالى فإنه يأبى أن يببط بالفن ن إلى مستوى الأفعال النفعية اد لتى تدخل ف 
نطاق الاهتامات العملية . وهنا يثور كروتشه على شتى النظريات التقليدية فى التوحيد 
بين ( الفن » و « اللذة ؛( أو المنفعة ) . فيقول إنه قد يككون الشكل الذى تصوره 
اللوحة عَريٌ أعلينا وبالتال فإنه قدايسحر فق فلوبنا بض الذكريات الطنبة »ولك 
اللوحة مع ذلك قد تكون ( فى حد ذاتها ) قبيحة من الناحية الفنية . وليس ما يمنع ‏ 
من جهة أخرى ‏ أن تكون اللوحة جميلة من الناحية الفنية . مع كونها فى الوقت نفسه 
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ات 
مصورة لمنظر بغيض ثقيل على النفس . وكروتشه لا ينكر أن اهتاماتنا العملية ‏ مع ما 
يقترن بها من لذات والام ‏ قد تختلط فى بعض الأحيان باهتامنا الجمالى » ولكن لا 
يوافق على القول بأن ٠‏ اللذة ) هى جوهر ( الاهتام الجمالى ؛ . والظاهر أن أصحاب 
( هذهب اللدة » قد فطنوا إلى « نوعية ) المتعة الفنية » فراحوا يقولون:إن الفن صورة 
خاصة من صور ١‏ اللذة © » بدليل أنه لا يحقق لنا جرد إشباع عضوى أو لذة حسية 2 
بل هو يرضى لدينا بعض الحاجات العقلية والأخلاقية قية أيضًا . لكن كروتشه يلاحظ مع 
ذلك أن هذا المذهب يفترض وجود ضرب من ١‏ التطابق » بين « الاهتام الجمالى )و 
« الإحساس بالملائم ), ع[طهم26ع2 فى حين أن هذا الإاحساس جرد عرض مصاحب 
للاهتام الجمالى. ولئن كان النشاط الفنى مصحوبًا بلذة » إلا أن اللذة فى الواقع ظاهرة 
مشت ركة يتقاسمها مع النشاط الفنى غيره من ضروب النشاط الروحى . وهذا هو السبب 
فى أن كروتشه يرفض تعريف الفن بالرجوع إلى مفهوم ١‏ اللذة » أو ١‏ المتعة » أو 
٠‏ الإحساس بالملائم7"© » 

وثمة إنكار ثالث ينطوى عليه تعريف كروتشه للفن بأنه حدس أو عيان » وذلك هو 
إنكاره للنظرية القائلة بأن المن « فعل أخلاق ) اقعوم ع3 والحق أنه لما كان الفن فى 
نظر كروتشه معرفة حدسية » فإنه ليس بدعًا أن نراه يستبعذه من دائرة ( العنمل » أو 
« الارادة ؛ . ولهذا يقرر كروتشه أنه إذا كانت « الإرادة الخيرة » هى قوام الإنسان 
الفاضل » فإنها ليست قوام الإنسان الفنان . والسبب فى ذلك أن مقولة و الأخلاق » 
لا تنطبق أصلا على « العمل الفنى » - من حيث هو عمل فنى ‏ ما دام من المستحيل 
الحكم على أية صورة ‏ من حيث هى مجرد صورة ‏ بأنها مقبولة أو مرذولة أخلاقيًا 2 
الهم إلا أن يكون فى استطاعتنا الحكم على المربع ( مثلا ) بأنه أخلاق , وعلى المثلث 
بأنه و لا أحلاق » !وم يوجد حتى الآن ‏ فيما يقول كروتشه أى قانون جناى 
يحكم على صورة فنية بالبسجن أو الإعدام » كال يصدر أى حكم أخلاق - من جانب 
أى إنسان عاقل على صورة ما من الصور ! ولا يكتفى كروتشه بائمييز بين النشاط 
الفنى والنشاط العمل ؛ بل هو يضيف إلى ذلك أيضًا أن الفن جارح عات عر عاق 
الأخلاق . وإذا كان البعض قد ذهب إلى أن هن واجب الفنانين أن يوجتهوا النامن حو 
الخير » وأن يبثوا ل الرسهم كزاية لخر » وأن يعملوا على تقويم أخلاقهم وإصلاح 
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عاداتهم » وأن يسهموا فى تربية الجماهير وتقويم الروح القومى أو الحربى لدى الشعب » 
ونشر المثل الأعلى بين الناس .. إل » فإن كروتشه يرفض أصلا فكرة « الفن الموجه » 
معتل غنة” .1 إلا أننا نجده يقرر أن الفنان ‏ من حيث هو إنسان ليس تحار جا عن 
سيلطان الأخلاق » فهو ليس فى حل من أن يتبض بواجباته كإنسان » بل إن عليه أن 
ينظر إلى الفن تفسه على أنه رسالة » وبالتالى فإن عليه أن يمارسه كواجب مقدس . وقد 
كان من بعض أفضال المذهب الأخلاق على الفن , أنه فصل الفن عن اللذة » وأحله 
منزلة أرفع وأسمى(1) 

ويلاحظ كروتشه أيضًا أ إذا عرفنا الفن بأنه عيان أو حدس » ققد أنكرنا كذلك 
( وهذا هو الإنكار الرابع ) أن يكون الفن مجرد معرفة تصوريسة +ع25وونةاهتده© 
#لا6ناامءءهه» . وقد سبق لنا أن رأينا كيف ميز كروتشه المعرفة الخدسية أو العيانية عن 
المعرفة التصورية أو.العقلية » فليس بدعًا أن نراه يضع الفن فى مقابل العلم ( أو 
الفلسفة ) . على اعتبار أن الأول منبما حدس يقدم لنا العالم أو الظاهرة » فى حين أن 
الثافى تصور عقلى ( أو مفهوم ) وعدم يكشف لنا عن الحقيقة المعقولة ( عا 
#م#سيوه ) أو الروح7" ( ولو وأننا قلنا عن المعرفة الحدسية إنها شكل بسيط أولى من 
أشكال المعرفة » لكان فى وسعنا أن نضع الفن فى مقابل الفلسفة , على أساس أن الأول 
منهما أشبه ما يكون بالحلم ( لا بالنوم طبعًا ) فى حين أن الثانى منهما أشبه ما يككون 
باليقظة . والحق أننا حيها نوجد بإزاء أى عمل من الأعمال الفنية » فإنه ليس من حقنا 
أن نتساءل عما إذا كان الشىء الذى أراد الفنان أن يعبر عنه صادقًا أو كاذيًا من الناحية 
الميتافيزيقية أو من الناحية التاريخية ؛ لأن مثل هذا التساؤل لن يككون إلا تسا لاعقيما 
خاز امن كل مدى و جئلة فى ذلك كمال أن كر لد اده سكنة الأحلد ل 
مبدعات خيالية تحلق فى سماء الفن '! والتساول هنا عدي المعنى » لاننا حين نميز الصوا 

من الخطا » فإننا تكون بإزاء « واقع » نصدر عليه حكمًا من الأحكام ؛ فى حين أن 
( العما اي ري ا 
نظرًا لأمها لا تملك أية كيفية أو أى محمؤل . وما دام الخيال والفكر متايزين فسيظا 
لكر حاكن وصور دودر قير مرياجالة كاف اند كر دون أن يكون ل 
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الإمكان تحويلها إلى مفهوم كلى أو معرفة عقلية . وليس الطابع ٠‏ المثالى » 4اذلةة14 
الذى ينسبه كروتشه إلى الفن سوى مجرد تعبير عن تيز الحدس عن التصور ء أو المعرفة 
الفنية عن المعرفة العقلية . وكروتشه يضيف إلى ذلك أيضًا أن الفن يتميز كذلك عن 
« الأسطورة © »و38 : لأن الأسطورة ( بمعناها الدينى ) ليست مجرد صورة من 
مبدعاث الخيال » بل هى واقعة دينية أو ظاهرة مقدسة . وليس ثمة موجب للخلط بين 
الفن والدين : فإن الدين صورة غير ناضجة أو غير مكتملة من صور الفلسفة » وبالتالى 
فإنه مظهر للتفكير فى ٠‏ المظلق »أو الحقيقة الأزلية الأبدية ؛ . وما ينقص الفن . لكى 
يكون أسطورة أو ديانة »إنما هو على وجه التحديد الفكر , والإيمان الذى ينشأ عن 
الفكر . وليس هناك موضع لإيمان الفنان أو كفره بالصورة التى يخلقها » ما دام هو منها 
مثابة الخالق أو المبدرع . . ويمضى كروتشه إلى حد أبعد من ذلك فيقول إن تصورنا للفن 
باعقبارةغيانا أو بخدسا ستغلة: م أيضًا استبعاد شتى التصورات الجمالية التى تجعل من الفن 
وسيلة لإقامة مجموعة من ٠‏ الففات »؛ » و 3 النماذج )و( الأجناس )و( الأنواع 3 
وكأن الفن أدخل فى باب المعرفة الوضعية والرياضية منه فى باب المعرفة الحدسية . وهنا 
يثور كروتشه على شتى المحاولات النى قام بها بعض العلماء الطبيعين والرّياضيين من أجل 
إدخال الظاهرة الجمالية فى مجال التصورات العامة والتجريدات الحضة ؛ لكى يقرر أن 
« نفور الفن من العلوم. الوضعية والرياضيات أشد من نفوره من الفلسفة والدين 
والتاريخ )( '» وحجة كروتشه هنا أن الروح الرياضية والروح العلمية هما أعدى أعداء 
الروح الشعرية : فإن التضنيف والشعر كالماء والتار أو كالأرض والسماء » وليس أقتل 
للشعر من جفاف العلم وصرامة النزعة العقلية ! 

بيد أن كروتشه يأبى أن يلحق الفن بالعاطفة أو الوجدان » فإن الفن عنده ‏ ”ا 
سبق لنا القول ‏ معرفة نظرية » وإن كانت هذه المعرفة حدسية أو عيانية » بمعنى أنها 
لاتستند مطلقا إلى التصورات العقلية أو المفاهم المنطقية . وحين يقرر كروتشه أن الفن 
معرفة حدسية » أو تعبيرية » فإنه يعنى بذلك أن الظاهرة الجمالية ليست مجرد واقعة 
نفسية أو ظاهرة وجدانية 5 بل هى أولا وبالذات ‏ صوزة أوه شكل "2 
وقد وقع فى ظن الباحثين أن كروتشه قد أغفل الجانب العاطفى تمامًا للنشاط الفنى » فلم 
يكن بد للفيلسوف من أن يعاود النظر إلى مشكلة الصلة بين العيان أو الحدس من جهة » 
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والوجدان أو العاطفة من جهة أخرى » لكى بين لنا أن العاطفة هى التى تخلع على 
الخدس تماسكه ووختدتاء ون الحدس لا يكون حذنًا هما إلا لأنه يفل عاطفة . 
فالحدس لا ينبثق إلا من أعماق الوجدان . والعاطفة ‏ لا الفكرة ‏ هى التى تضفى 
على الفن ما فى الرمز غ1ه66جراو من خفة هوائية ( على خد تعببر كروتشه نفسه ) . و هذا 
ينسب كروتشه إلى الف ن طابعًا غنائيًا عصمونوزة ‏ معلا فى الوقت نفسه أن الفن ملحمسة 
العاطفة ودرامتها . ول تكين الأعمال الفنية العظمى س فى رأى كروتشه ‏ أعمالا 
كلاسيكية أو رومانتيكية » بل كانت أولا وبالذات اثارًا حدسية ( أو تمثيلية ) 
5 2837م 2 من جهة ١‏ وعاطفية ( أو وجدانية ) وء[أعضصموزوود2 من جهة أخر ى . 
ومعنى هذا أنه لاحل لفصل الحدس عن العاطفة » ما دامت العاطفة القؤية لا بد من أن 
تصنع لنفسها تصورا رائعًا . وإذا كان البعض قد ذهب إلى ١‏ أن كل الفنون تسعى 
جاهدة فى سبيل بلوغ مستوى الموسيقى ) فإن كرونشه يقرر أن الأدنى إلى الصواب أن 
يقال : ٠‏ إن الفنون جميعًا هى ضروب من الموسيقى » , على شرط أن نرق إلى المنشا 
العاطفى للصور الفنية فى مختلف الفنون . مستبعدين من بينها تلك الأشكال التى بنيت 
بناء اليا صرفا » أو التى ترسف ف أثقمال الواقعية الفظة الغليظة ع 
أيضًا من أن يقول مع أحد فلاسفة الجمال ٠‏ إن يا ل منظر إنما هو حالة نفسية ولكن » 
لأن المنظر منظر ( أو واقعة طبيعية ). ٠‏ بل لأنه داخما ل فى باب الفن ( بمعنى أنه ظاهرة 
روحية ) وجملة القول إن الفن فى نظر كروتشه حدس غنالى عداي!ر! يجمع بين العيات 
والعاطفة » أو بين المعرفة القثيلية والنيرة الوجدانية0١2‏ 

وهنا تثار مشكلة الصلة بين الشكل والمضمون ء أو الصورة والمادة » فيقرر البعض 
أنه ليس للمضمون من أهمية كبرى فى الفن , على اعتبار أن المهم فى العمل الفنى إنما هو 
تلك الصؤز الجميلة التى يبدعها خيال الفنان » بيغا يذهب اخخرون إلى أن الفن فى جوهره 
مضمون صرف . وإن اختلفوا فى تحديد صبغة هذا المضمون أو طبيعة ذلك الموضوع 
الذى يمكن أن يعبر عن :و كروتلة يرفض هدين الموقفين 6 برفض كل غاولة للمريي 
بينبما على أساس أن الصورة تتضاف إلى المادة » وكأك الفن تاثيرات حسية تعقب 
تعبيرات خخارجية ..والحق أن و النشاط التعبيرى ‏ فيما يقول كروتشه لا ينضاف 
إلى واقعة التأثيرات الحسية » وإنما تصاغ هذه التأثيرات وتشكل بفعل السنشاط 
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التعبيرى7١2‏ ». فالفن فى نظر فيلسوفنا « تركيب جمالى أولى ( أو قبل ) ) 21مةءمة . 
بمعنى أنه «٠‏ مؤلف » من العاطفة والصورة على شكل حدس أو عيان . ويستعير كروتشه 
عبارة مشهورة من عبارات كانت :موة فيقول : « إن العاطفة بدون الصورة عمياء » 
والصورة بدون العاطفة جوفاء 206 . والحق أن الروح الفنية لا ترى الصورة على 
حدة » ولا تستشعر العاطفة على حدة » بل هى مزج الاثنتين فى وحدة فنية متسقة هى 
ما نسميه باسم « العمل الفنى ». وهنا يستوى أن يقال إن الفن مضمون » أو إن الفن 
صورة » مادام « العمل الفنى ») إنما يعنى أن المضمون قد اتخذ صورة » وأن الصورة قد 
امتلأت بالمضمؤن . ومعنى هذا أنه لا بد للعاطفة ‏ ف العمل الفنى ‏ من أن تتخذ 
طابع الصورة , ا أنه لا بد للصورة من أن تتسم بصبغة العاطفة . ول يكن أصحا 
النزعة الشكلية ( أو الصورية:) يقصدون من وراء قولهم بأن الفن هو محرد شكل أو 
صورة 105:6 سوى تأأكيد استقلال النشاط الفنى عن كل ما عداه من ضروب النشاط 
الروحى ( كالأخلاق أو الفلسفة أو التاريخ م ) وكروتشه يخشى أن تفسر نظريته 
الجمالية فى الحدس بأمها تجرد نزعة شكلية ( أو صورية ) فنراه يؤكد أن أصحاب هذه 
النزعة أنفسهم لم يكونوا ينكرون دور ( العاطفة » فى النشاط الفنى » أو أمية 
'( المضمون »؛ فى كل عمل فنى . 

وأما التفرقة المزعومة بين « الحدس » و ١‏ التعبير »» أو بين ١‏ باطن ) لخن 
« وظاهره ) فهى فى نظر كروتشه تفزقة خخاطعة ليس ما يبررها على الإطلاق . والحق أنه 
إذا كانت هناك علامة أكيدة تمييز الحدس الفنى الأصيل أو الانطباع الحمالى الصحيح 
من الحدس العادى المبتذل أو الانطباع النفشى الدنىء » فتلك هى أن الحدس الفنى أو 
الانطباع الحمالى لا بد أن يكون فى الوقت نفسه بمثابة ( تعبير ) 5108وع]م<زة . ومعنى 
هذا أن ما لا يتحقق موضوعيا على شكل « تعبير » » ليس حدسًا ولا تَثيلا 
05م )2 بل هو إحساس أو انطباع حسى . ولهذا فإن الحدس لا يسأق 
للذهن اللهم إلا'حين يعمل » ويشكل: , ويعبر . وكل من يعمد إلى فصل الحدس ) 
عن ١‏ التعبير » فإنه لن يستطيع من بعد أن يجد سبيلا إلى الجمع بينهما('2 . وليس أيسر 
على الباحث بطبيعة الخال من التفرقة بين ٠‏ باطن » الفن و ١‏ ظاهره 4 » ولكن 
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كيف يتسنى لشىء خخار ج عن الداخل » وغريب عنه » أن يتحد بهذ! 9 الداخل .» ويعبر 
عنه ؟: ( هل يسستطيع الصوت أو اللون أن يعبر عن صورة خخلو من الصوت واللون: ؟ 
أو هل يستطيع الجسم أن يعبر عما ليس بجسمى ؟ بل كيف يتسنى للتفكير والخيال 
التلقااق والنشاط التكنيكى أن تتضافر جميعًا لتحقيق فعل واحد ؟.. الواقع أننا إذا ميزنا 
الحدس عن التعبير » وجعلنا طبيعة الواحد منهما مختلفة تَامًا عن طبيعة الاخر , فإننا لن 
نستطيع بعد ذلك أن نهتدى إلى حد أوسط يكون هو الكفيل بتحقيق الاتصال أو 
الالتحام بينهما .. وهذه الأسباب جميعا يقرر كروتشه أنه لا موضع لتصور ٠‏ حدس » 
بدون ( تعبير » » ك أنه لا موضع لتصور ١‏ نفس ») بلا بدن » . وحسبنا أن نعود إلى 
الواقع لكى نتحقق من أننا لا نعرف إلا حدوسًا معيرًا عنها » فإن الفكرة ‏ عندنا ‏ 
لاتكون فكرة , اللهم إلا إذا كان فى إمكاننا أن نصوغها فى كلمات » واللحن الموسيقى 
لا يكون نا موسيقيًا , اللهم إلا إذا كان فى استطاعتنا أن نؤديه بمجموعة من الأنغام » 
واللوحة لاتكون لؤجة #اللهم إلاإذا كان ق ونها أن تصورها عجموعة من الألوان., 
ومعنى هذا أن الفكرة والمقطوعة الموسيقية واللوحة التصويرية لا؛ ١‏ توجد » مطلمًا قبل 
أن تنش لدينا تلك احالة الجمالية التى نسميبا باسم ١‏ ا حالة التعبيرية للذهن لاا لما 
توهمه البعض من أنها يمكن ن أن توحد خحارجنا تماما عن كل م تعببر ).و كروتشه يسخر 
سخرية لاذعة من أولك الأدعياء الذين يزعمون أن رءوسهم مليئة بالأفكار الهامة ‏ 
ولكنهم مع الأسف لا يجدون سبيلا إلى التعبير عنها ! وإنه لمن السذاجة بمكان ‏ 
فيما يقول فيلسوفنا ‏ أن نصدق أولعك الشعراء والموسيقيين والمصورين العاجزين 
الذين يريدون أن يوغموا الناس بأن أذهاهم عامرة دائمًا بالمبدعات الشعرية والموسيقية 
والتصويرية » ولكتهم ‏ مع الأسف - لا يستطيعون أن ييرزوها إلى الخارج . لأن. 
الوسائل التكنيكية لم تتقدم بعد بالقدر الكافى الذى يتيح لهم أن يعبروا عنها ! والحق أنه 
لو كان لدى أمثال هؤلاء الأدعياء أفكار هائلة بالفعل » لخرجت إلينا هذه الأفكار على 
صورة أقو ال رنانة » وبالتالى لانتقل حدسهم من ميدان « الانطباع ؛ إلى ميدان 
( التعبير » . ولا غره »ء فإن « الحدس ) الجحمالى حين يستولى على مجامع قلب الفنان 
لا بد بالضرورة من أن يستحيل إلى ١‏ تعبير ؛ء إن لم نقل مع كروتشه بان الحدس 
والتعبير هما منذ البداية ظاهرة واحدة . ( « الاستطيمًا من حيث هى علم التعبير 
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وأن الكثيرين قد ظلوا متمسكين بنظرية أرسطو فى ١‏ المحاكاة » أو « التقليد» 
دونهائمة » فكان على كروتشه أن يفند أمثال هذه المزاعم التى تجعل من ١‏ الطبيعة ») 
الأستاذة الوحيدة للفنان . والرأى الذى يذهب إليه كروتشه فى هذا الصدد هو أنه ليس 
للجمال أدنى وجود طبيعى » وبالتالى فإن الطبيعة لا تكون جميلة اللهم إلا فى نظر ذلك 
الذى يتاملها بعين الفنان . ( المرجع السابق : ص 44 ) حقا إننا كثيرا ما تتحدث عن 
أشياء جميلة بطبيعتها » ولكن من ال وكد أن الخيال البشرى ( أو على الأصح خيال بعض 
المصورين أو الشعراء أو غيرهم من الفنانين ) هو الذى يخلع على تلك الأشياء معظم 
جمالنها » وهذا هو السبيب فى أن علماء الحيوان وعلماء النبات لا يعرفون الحيوانات 
الجميلة أو الأزهار الجميلة ! فلولا الخيال » بدت لنا الطبيعة خلوًا من كل جمال » 
مفتقرة تمامًا إلى كل عير إن لم نقل عديمة الاكتراث ©:مهم4146م1 . وأما حين نطلق 
على بعض ١‏ الأشياء الطبيعية ٠‏ صفة الجمال » فإننا عندئذ إنما ندركها بروح أوانك 
الفنانين الذين استلبوها لأنفسهم , وأحالوها | لى ذواتهم » اعقو علبيا يدتبا 
وأبرزوا جاتب الجمال فيها وحددوا لنا الزاوية التى لا بد لنا من أن نظر منها إلى تلك 
الأشياء حتى نكتشف ما فيها من جمال . ومن هنا فإننا قلما نلتقى بشىء جميل لا تكون 
يد الفنان قد امتدت إليه » لا لتبرزه وتظهر فحسب ٠‏ وإنما لتحوره وتعدل منه أيضًا(') 
هذا إلى أن جمأل الطبيعة ‏ 6 لاحظ ليوياردى نلعودم». 1‏ هو فى الغالب نادر 
وعابر . إن لم نقل بأنه زئبقى سريع التغير . ولعل هذا هو السر فى أن معظم علماء 
الجمال قد نظروا إلى « الجمال الطبيعى » على أنه فى منزلة أدنى بكثير من « الجمال 
الفنى » : وإذد فلندع أصحاب البلاغة والسكارى يزعمون أن الشجرة الجميلة . 
والنبر الجميل , والجبل الشاهق . أو الحصان الجميل » والوجه البشرى الجميل » أسمى 
بكثير من العمل الفنى الذى نحته إزميل ميشيل أنجيلو . أو من أشعار دانتى » ولنقل 
بالأحرى إن ١‏ الطبيعة » بليدة إذا قيست إلى « الفن » وإنها ٠‏ خرساء » ما لم ينطقها 
الإنسان » .( كروتشه ؛١‏ النمجمل ف علم الجمال الترجمة الفرنسية »ص 8ه ) . 

وأما النظرية القائلة بن « الفن محاكاة للطبيعة » »فإن كروتشه يرفضها رفضًا باتا » 
إذا كان المقصود بها أن الفن لا يقدم لنا سونى صور منقولة نقلا اليا عن الطبيعة » وكأن 
كل مهمة الفنان هى خلق بعض « الموضوعات الفنية » التى" تجىء ممائلة تَامًا لبعض 


(1) لعل هذا ماعبر عنه أوسكار وايلد بقوله 0 إن فن التصوير الانطباعى قد عدل من جولندن!» 
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« الموضوعات الطبيعية ») ولكن بعضًا من الذين استخدموا هذا الاصلاح قد قصدوا 
با حاكاة هنا ضربًا من القثيل.43)108ءوةممء, أو الآدراك العيانى للطبيعة » فلا باس من 
قبول هذا !لاصطلاح » ولكن على شرط أن نتذكر دائمًا أن الفن صورة من صور المعرفة . 
وئمة باحفون اخخرون قد أولوا ( محاكاة الطبيعة » على أنها عملية روحية يقوم بها الفنان من 
أجل مناقسة الطبيعة » والعمل عل صبغها بصبغة روحية أو مثالية »:وكآن من شأن 
النشاط الفنى أن يقلد الطبيعة تقليدًا إنسائيًا » بحيث يخلع عليبا طابعًا مثاليًا يكون على 
صورته ومثاله . وكروتشه لا يرى مانعًا من الموافقة على هذا التأويل » مادام من شأنه 
أن يحتفظ للفن بطابعه الروحى الصرف . وأما فهم مبدأ « محاكاة الطبيعة ؛ بمعنى 
الخضوع التام للطبيعة » والاقتصار على ترديد أشكاها . فهذا فى رأى كروتشه مالا 
سبيل إلى قبوله بأى حال من الأحوال . ويضرب لنا كروتشه مثلا فيقول إن تماثيل 
الشمع الملونة التى قد تقع عليها أعيننا فى بعض المتاحف : فنجزع لرؤيتها بسبب ما 
تنطوى عليه من تشابه قوى مع الاصل : ليسست من الفن فى شىء ء لانها لاترودنا باى 
حدس جمالى . وأما حين يجىء أحد المصورين فيرسم لنا منظرًا لأحد متاحف الشمع » 
أو حينا يقوم أحد الممثلين على خشبة المسرح بتمثيل دور الإنسان ‏ اتمثال » فهنالك 
نكون حقا بإزاء 9 عمل روحى » يولد لديناو حدسا جماليا » . وليس ما يمنع أحيانًا أن 
تجىء بعض ١‏ الصور الفوتوغرافية » منطوية على عنصر فنى » ولكن بشرط أن تنقل إلينا 
حدس المصور الفوتوغرافى ء أو وجهة نظره الخاصة . نتيجة لما بذله من جهد فى اختيار 
زاوية التقاط الصورة » وتحديد أوضاع الآشياء : وتعيين المسافات » واختيار المناظر .. 
إل . ولكننا فى العادة قلما نلتقى بصور فوتوغرافية فنية حا : لأننا نرى فيها العنصر 
الطبيعى غالبا على ما عداه فضلا عن أندا نشعر بأن نمة و تعديلات 6( أورئوشًا ) كان 
فى وسع الفنان أن يضيفها إليها أو أن يدخلها عليها ..(20 . 

والحق أن القن فى رأى كروتشه ‏ بعيد كل البعد عن أن يكون مجرد ٠‏ ظاهرة 
طبيعية »أو« واقعة مادية » . وما دمنا قد استبعدنا مفهوم « الجمال الطبيعى «( فلا 
بد لنا إذن من التوحيد بين مفهوم « الحمال » ومفهوم ١‏ التعبير » . وكروتشه حريص 
كل الخرص على اسبتيغاب النشاط الفنى كله فى إطار ( عملية التعبير عن الانطباعات . 
ولما كانت هذه العملية ظاهرة عادية يقوم بها النامن حميعًا . فإن النشاط الفنى - بمعنى 
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ما من المعانى ‏ ظاهرة عامة تجمع بين الفنان وغير الفنان » وإن اختلفت لديبما درجة » 
لا نوعًا . والظاهر أن تحويل هذا الاختلاف الكمى إلى اختلاف كيفى هو الذى عمل 
على نشأة خرافة العبقرية » وعبادة العبقرى . ولكن الواقع ‏ فيما يقول كرؤتشه ‏ 
أننا جميعًا شعراء , مادام الفن حدسا . والحدس تعبيرًا » والتعبير لغة , واللغة ‏ بمعناها 
الواسع ‏ شعرًا . وكروتشه يوحد بين اللغة والشعر , لأنه يرى أن الإنسان يتحدث 
فى كل لحظلة حديث الشاعر » مادام يعبر عن انطباعاته وعواطفه على صورة كلامية . 
وليس ف التقريب بين الشاعر والرجل العادى أى انتقاص من قدر الشعر » فإنه لو كان 
الشعر لغة خاصة قائمة بذاتها » أو لو كان « لغة الألهة » ( 5 يقولون ) » لما كان فى 
وسع البشر أن يفهموه 25(6 . ولكن الحقيقة أن الناس ينطقون بالشعر إن من حيث 
يدرون أو من حيث لا يدرون - ولولا ذلك لما كان للشعر كل هذا التأثير الكبير على 
نفوس الناس أجمعين . وكروتشه يمضى إلى جد أبعد من ذلك فيقرر أن « الشعر هو اللغة 
الأصلية للجنس البشرى » : لأن الشعر تعيير عن العاطفة ( فى حين أن التغر لغة 
العقل 200 ١‏ ومعنى هذا بعبارة أخرى ‏ أن ( التعبير » هو الشكل الأول من 
أشكال النشاط البشرى . وهذا فقد كان الرجال الأولون س فى تاريخ البشرية ‏ 
شعراء ممتازين استطاعوا أن يستعينوا بقدرتهم التعبيرية على الذرو ج بالإنسانية من مرحلة 
الوجود الطبيعى إلى مرحلة « الوجود الإنسانى ؛ ( بمعنى الكلمة ). وهكذا كانت 
« اللغة ) هى العامل الفيصل الذى حدد انتقال الإنسان من « الحساسية الحيوانية ) إلى 
النشاط الإنسانى » أو من مستوى «١‏ الوجود الطبيعى » إلى مستوى ١‏ الوعسى 
البشرى © . وكروتشه يوحد بين اللغة والتعبير : لأنه يرى أن المادة الشعرية تطفو فى 
نفوس الناس جميعًا » بحيث قد لا يكون ثمة موضع لإقامة تفرقة حاسمة بين الشاعود 
والرجل العادى . ما دام كل منهما يملك حدسا ؛ وما دام الواحد منهما والااخر يحاو لان 
التعبير عن هذا الحدس . حقا إن تعبير الشاعر يتسم بشكل خاص هو الذى يجعل منه 
فنانا » ولكن من الم كد أنه مادام الشعر لغة العاطفة » وما دمنا جميعًا نصطنع فى تعبيراتنا 
مثل ههذه اللخة ي» فإننا جميعًا شعراء أو فنانون ( إن فى كثير أو فى قليل ) . ولاغرابة بعد 
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(1) يقرر كروتشه هنا أن الشعر أسبق من النثر » ؟ أن الفن أسبق من العلم . والفن تعبير » فى 
حين أن العلم مفهوم ( أو تصور ) . وقد يوجد شعر بدون نثر . ولكن لا يكن أن يوحد نثر بدون 
شعر « علم الحمال بوصفه علم التعبير ) .ص 59 6 . 
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ذلك ىف أن يو حد كروتشه بين علم الجمال وعلم المعالى عنانو ذو أناعمارا )» أو بين فلسفة 
الفن وفلسفة اللغة » ما دام كلاهما يشير فى خاتمة المطاف إلى ١‏ علم التعبير » . 

ولكن إذا كانت كل وظيفة-الفنان إنما تنحضر ف التعبير عما يدركه بالحدس » فهل 
يكون معنى هذا أن رسالته هى العمل على نقل مشاعره إلى الآخرين ؟ أو بعبارة أخرى : 
هل يتفق كروتشه مع تولستوى فى القول بأن مهمة الفنان هى توصيل أحاسيسه 
وعواطفه وأفكاره إلى أشباهه من الناس ؟ هنا نرى كروتشه يقرر أن الفنان جين يصو غ 
انطباعاته» أو حين يشكل أحاسيسه. فإنه فى الحقيقة إنما يتحرر منها. فالفنان الذى يخلع 
على انطباعاته » طابعًا موضوعيًا » إنما يفصلها عنه » لكى يعلو عليها ( بوجه ما من 
الوجوه ) . وإذا كان للفن وظيفة تحريرية أو تطهيرية فذلك لأنه يمثل نشاطا إيجابيا تعجلى 
فيه قدرة الفنان على التحرر من انطباعاته وأحاسيسه .. وليست ١‏ السكينة » التى يتمتع 
بها كبار الفنانين سوى نتيجة لسيطرتهم على الفوضى الداخلية لعراطفهم , وتحكمهم 
فى الشغب الباطنى لاجاسيسهم » بحيث تجىء أعماهم الفنية فتكون بمثابة تا كيد خارجى 
لهذا الانتصار الباطنى . وتبعًا لذلك فإن الفنان الذى يتحرر من أحاسيسه بفعل -جهده 
التعبيرى » لا يقوم بهذا النشاط من أجل الآخرين » بل هو إنما يحققه لنفسه أولا وقبل 
كل شىء . وهنا يظهر الطابع الفردى لفلسفة كروتشه ف الفن : فإنه يعزل الفنان ‏ 
بوجه مامن الوجوه ‏ عن المجتمع » لكى يجعل من نشاطه الفنى تعبيرًا عن حالة نفسية 
فردية » أو حدس ذاق خاص . والحق أن الفنان الذى يبدع أى عمل فنى ‏ ف رأى 
كروتشه ‏ هو فى غير ما حاجة إلى شىء آخر سوى محرد التعبير عن حالته النفسية 
الأصيلة . وهذا هو السبب فى أن كل عمل فنى أصيل لا بد من أن يحمل تعبيرًا فرديًا » 
بحيث قد يكون من العسير علينا تمَامًا أن نصف الأعمال الفنية » أو أن ندرجها تحت 
أنوا ع وأجناس .:فالعمل الفنى فى نظر كروتشه مخلوق حى فردى » وهو يحمل فى باطنه 
قانونه الخاص » فلا وجه لاستبداله بغيره » ولا موضع لإحلاله تحت فئة » أو إدراجه 
تحت نوع ما من الأنواع الفنية . ومعنى هذا أن كروتشه يرفض الرأى القائل بوجود 
« أشكال خاصة » أو و صور جزئية » للفن » بحجة أن هناك من الأشكال الفنية قدر 
ما هنالك من أعمال فنية » بل قدر ما هنالك من حدوس فنية جزئية . 

بيد أن كروتشه لا يقتصتر على تأكيد الطابع الذاقى للنشاط الفنى » بل هو يقرر 
أيضًا أن ثمة تواصلا «ه1)هءنسسدهههمن يتحقق بيننا وبين الفنانين » عبر تلك الأعمال 
الفنية التى عبروا فيها عن أنفسهم . صحيح أن الفنان لم يعمل » ولم ينفعل » اللهم 
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إلا من أجل تلك « الصورة » الفنية التى أبرزها إلى الخارج الموضوعئى ., على نحو 
0 ناب 4) عناو1لاآ »2 متحررًا عن طريقها من اضطرابه الانفعالى » ولكن من الم و كد مع 
ذلك أن هذه ١‏ الصورة ) ععةسة التى اغتبط الفنان لنجاحه فى إيداعها ؛» هى فى الوقت 
نفيه واصورة #ايصل الاحروة ارقيها مرو كان فالات القدان كن اميه 
انفعالاهم» أو كأن غبطة الإبداع قد استحالت إلى غبطة تذوق! والحق أننا إذا كنا نفهم 
عمل الفتان ونتذوقه » فذلك لأن ثمة وحدة أصلية فى المشاعر تجمع بين البشر 
جميعًا » بحيث إن انفعالات الآخرين لتصبح عن هذا الطريق بمثابة اتفعالات شخصية 
لنا . وكا أن الحياة الفردية ممكنة لأننا على اتصال دائم بماضينا » فإن الحياة الاجتاعية أيضًا 
ممكنة لأننا على اتصال دائم بأشباهنا من الناس . والواقع أننا نستطيع بالفعل أن نتذوق 
أعمال الفنانين » لأننا نستطيع أن نستعيد فى نفوسنا تلك الظروف التى اكتنفت عملية 
الخضوع لمؤثر جمالى معين » "ا أننا نستطيع فى الوقت نفسه أن نتغلب على سائر العوائق 
الاجتاعية والتاريخية التى قد تفصل بيننا وبين الأحوال التى تم فى كنفها تحقيق هذا الأثر 
الفنى أو ذاك . ومعنى هذا أن فى وسع الإنسان العادى أن يتذوق أعمال كبار الفنانين » 
ما دام فى وسعه أن يستعيد فى ذهنه خيالات مماثلة لتلك التى طافت باذهان أوئيك 
الفنانين . ولولا ذلك » لما كان للفن تاريخ , بل لما كان فى وسعنا أن نتحدث عن تراث 
فنى . ومهما كان من أمر تلك الصعوبات التى قد نصطدم بها فى محاولاتنا العديدة من 
أجل فهم فتون غيرنا من الشعوب ( بما فيبا فنون الأقدمين » وفنون بعض الشعوب 
المتخلفة ) ..فإن تقدم الدراسات العلمية فى مجال تاريخ الفن وعلوم ١‏ الإتنوجرافيا ' 
عتطمدرع مصطاة لهو الكفيل بالقضاء يوما على تلك الصعوبات . ولاريب أن أمثال هذه 
التأويلات التاريخية قد لا تخلو من خخطأ ‏ أو تعسف ء أو سوء فهم , ولكنبا على كل 
حال تعيننا على تحقيق ضرب من التواصل الإنسانى بيننا وبين أشباهنا من البشر فى الماضى 
والحاضر معًا . ولهذا يؤكد كروتشه أننا على اتصال داتم بإخوتنا ف الانسانية قديمًا 
وحديثًا » حتى ولو قدر للبعض منا أن يسبىء فهم البعض الآخر » أو أن يتجنى فى حكمه 
على هذا البعض الآخر ل 
الذى قد ينشأ بيننا » فإننا لسنا مطلقا بإزاء مناجاة أو « مونولوج »» بل تحن دائما بإزاء 
١‏ حواراأو ديالوج . 6ناعهاةنل . وهكذا يخلص كروتشه إلى القول بأن للفن طابعًا 
تاريخيًا » خصوصًا وأن كل تغير يط رأ على الموقف الروحى للبشر لا بد بالضرورة من أن 
ينعكس على النشاط الفنى السائد فى عصرهم . ولكن نزعة كروتشه الفردية فى الحكم 
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على العمل الفتى قد حالت ييثه ونون فهم الصبغة الا جتاعية والتاريخية للنشاط الفنى » 
فبقى الفن عنده ظاهرة «مونادية» 002301501 (إن صح هذا ال لتعبير)» وظل إلفنان فى 
ا ال 01 
ولو أننا أنعمنا النظر الآن إلى نظرية كروتشه فى الفن » لوجدنا أنها تقوم أولا 
وبالذات على اعتبار النشاط الفنى حدسا تعبيريا مستقلا تَامًا عن شتى الاعتبارات 
العملية » والأخلاقية » والسياسية » والدينية .. إلح . وحينا يقرر كروتشه أن « الفن 
للفن » , فإنه لا يعنى ببذه العبارة سوى استقلال الفن عن كل من ١‏ العليم ) و 
المنقفعة ) و ( الأخلاق 4 (٠١‏ 52 ,ص ,معنو ناغطاو8 ) والواقع أن الفنان م فق رأى 
كروتشه ‏ لايمكن أن يكون عبدًا للأخلاق » أو خادمًا للسياسة » أو ترجمانًا للعلم » 
بل هو لا بد من أن يقتصر فى كل نشاطه الفنى على التعبير عن حدوسه » دون التقيد بأى 
اعتبار اآخر . فائفنان ( مثلا ) لا يمكن أن يوصم من الناحية الأخلاقية بأنه مذنب » ولا 
من الناحية الفلسفية بأنه مخطوع » حتى ولو كانت مادة فنه أخلاقًا منحطة أو فلسفة 
والحق أنه من حيث هو قنان ‏ لا يعمل ولا يستدل , بل هو ينظم أو 
20007 ؛ بمعنى أنه يقتصر على التعبير عن نفسه . وأما إذا قيدنا النشاط الفنى 
ى الاعتبارات الأخلاقية فسيكون علينا أن:تمسعد من .ذائزة الفن الكتيز من الأعمال 
الفنية الائلة » وعلى رأسها جميعًا أشعار هوميروس » وبعض قصائد دانتى .. [ن2"04 . 
بيد أن نظرية كروتشه فى ١‏ استقلال الفن » إنما تقوم فى الحقيقة على مذهبه الفلسفى 
العام فى تحديد لحظات الفكر الأربع أو المراحل الأربع للنشاط الروحى بصفة عامة . 
وقد سبق لنا أن رأينا كيف حصر كروتشه هذه المراحل ف ألفن أو الحدس . والمنطق أو 
التصور » والاقتصاد أو المنفعة » والأخلاق أو الخير : وكيف جعل كل مرحلة من هذه 
المراحل متوقفة على ما سبقها » فيما عدا المرحلة الأولى منها » نظرًا لأمها غير مسبوقة 
0 . فالواقعة الجمالية ‏ من بين جميع وقائع النشاط 
لروحى ‏ هى وحدها التى تتمتع باستقلال ‏ حقيقى » بيها تعتمد ليها سائر الوقائع 
ا وو عاد » والأخلاق . وإذن .. فالمفهوم أو التصور العقلى لا 
يمكن أن يقوم بدون الحدس أو العيان , والنافع لا يمكن أن يقوم بدون الواحد منهما 
والآخر , والأخلاق لا يمكن أن تقوم بدون المراحل الثلاث المتقدمة عليبا » فى حين 
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يبدو ١‏ الحدس التعبيرى ») بمثابة المظهر الوحيد المستقل عن كل ما عداه » من بين سائر 
مظاهر النشاط الروحى . وبيها ينكر كزوتشه على الفن كل طابع علمئ'( أو تصورى 
محض ) » تراه يبرز ما فى العلم من طابع فنى » فيقرر أن للاكتشافات العلفية الكبرى 
طابعًا جماليًا » ويصور لنا العلم كله بصورة عمل فنى موحد أسهمت فى خلقه البشرية 
جمعاء منذ عدة قرون . وهكذا يبدو « العلم 6 ة لكروتشه نشاطًا مطردًا يتسم كار يخه 
بالتقدم » بيها نراه يؤكد أنه ليس ثمة تقدم جمالى فى تاريخ الفن : لأن كل ٠‏ عمل فنى » 
يمثل فى حد ذاته دائرة خاصة » تحمل فى ثناياها مشكلتها الخاصة » وإن كان تزايد 
معلوماتنا الفنية » وتراك الآثار الفنية جيلا بعد جيل » قد عمل على تزايد وعينا الجمالى 
فى العصر الحديتث . ومهما يكن من شىء ء فقد كان لكل عصر من العصور فنه » 
وعلمه . وفلسفته » ودينه » واقتصاده . وأخلاقه » بحيث قد يستحيل علينا تمامًا أن 
جلت عن عمرر رعيا ؛ وعصور دينية » وعصور فكرية.» وعصور صناعية » 
وغصور اخلاقية » دون أن نفطن إلى ما هنالك من « وحدة ) فيما وراء كل هذه 
الاختلافات العديدة بخن ان ايناد والتواحوت والارع والعام العيعى والربامعي» 
ورجل الأعمال؛ ورتجل الخير يعيشون:ف تمايزٌ أحدنهم عن الآخر, ولكن النظرة الفلسفية 
الثاقبة لا بد من أن ترى فيما ؤؤراء هذا المايز وعم إنسانيا موحدًا ينمو » ويتطور » 
ويتقدم » محققا ضربًا من الترق التاريخى الذى هو فى الوقت نفسه بمثابة ترق روخ ( أو 
عقل("2 ) 

من هذا نرى أنه لا موضع لامهام كروتشه بأنه قد قسم الروح البشرية إلى محالات 
منفصلة » كل منبها مقفل على ذاته » دون أن يكون له أدنى اتصال بالنجالات الباقية » 
وكأن كزوتشه قد فنت وحدة الشخصية البشرية » أو كأنه لم يفطن أصلا إلى تدخل 
مظاهر النشاط الإنسانى . والحق أن كروتشه حيها نادى بفصبل الفن عن كل من العلم » 
والمنفعة » والأخلاق » فإنه لم يكن يرمى من وراء ذلك إلا إلى الكشف عن السمات 
النوعية المميزة للحقيقة الجمالية » بوصفها واقعة متايزة لا تندر ج تحت العلم أو الاقتصاد 
أو الأخلاق . وقد كان فيلسوفنا يأخذ على جماعة الرومانتيكيين أنهم بالغوا فى تحمسهم 
للفن فثاروا ‏ بطريقة درامية ‏ على العلم ؛ والفكر ؛ والعمل , والأخلاق . فلم 
كر كك يس اج المعو واه لات وبا هو قد كان حريصا 


ون .59-60 .مم ,.لتط1 


75م ده 

( فقط )على تمبيزها عن كل من الحقيقة العلمية » والحقيقة الأخلاقية » بصفة خاصة . 
ولئن كان كروتشه ٍ "ا سبق لنا القول ‏ قد أغفل الجانب الاجتاعى للنشاط الفنى » 
فضلا عن أنه لم يتوقف طويلا عند المظهر التازيخى للتطور الفنى » إلا أن هذا لا يمنعنا من 
القول بأنه قد حرص على إبراز مكانة الفن فى مضمار الفكر » وفى صمي امجتمع 
البشرى . ومهما كان من أمر الطابع ( الفردى » الذى اتسم به الفن فى نظر كروتشه » 
فإن من الموكد أن الفن قد بقى عنده ٠‏ شكلا ضروريًا » من أشكال النشاط الروحى » 
فضلا عن أنه قد بدا له وثيق الاتصال بغيره من الأشكال الأخرى » دون أن يكون هناك 
موضع لإنكار أى شكل من هذه الأشكال لحساب شكل آخر . وقد يقال إنه لم يعد 
للفن موضع فى عضرنا الحالى . فإنه ‏ يا يزعم التجريبيون ‏ ( عصر طبيعى فى 
حضارته » صناعى فى اتجاهه العملى » ولكن الحقيقة ‏ فيما يقول كروتشه  ١‏ أنه 
ليس فى وسع أى عصر من العصور أن يعيش بدون فلسفة وندون فن ؛ وقد استطاع 
عصرنا أن يزود نفسه بفلسفة خاصة وفن خاص » ولكن على نحو ما كان ميسرًا له أن 
يلغ ذلك ()0), 

بيد أن كروتشه ‏ المثالى ‏ الذى أطلق على مذهبه كله اسم ( فلسفة الروح »© » 
قد بقى ‏ مع الأسف ‏ حبيس مذهبه المثالى ؛ فأصبح ( الفن »© فى نظره محرد معرفة 
حدسية أو عيان روحى . ولو أننا نظرنا إلى كلمة و حدس ») «ونائنااما ( فيما يول 
الفيلسوف الأمريكى جون ديوى ) لوجدنا أننا هنا بإزاء لفظ قد يكون من أكثر الألفاظ 
غموضا والتباسًا فى كل مهار التفكيز .وقد شاك كزؤتشه أن .يزيد الأمر نشيدا 
فمزج فكرة الحدس بفكرة التعبير «وذوةء»ميع » وجعل من الفن ( حدسا تعبيريًا ) ؛ 
ما تسيب عنه الكثير من اخلط فى أذهان القراء! 0 . وديوى يعلل هذا التوحيد ( بين 
المفهومين ) بائه را جع إلى الدعامة التى يرتكز عليها كل بناء مذهب كروتشه الفلسفى » 
ارو ا ا 0 
تعسفية ‏ بعض التصورات الفلسفية السابقة على الخبرة الجمالية » . والحق أن 
كروتشه فيلسوف يؤمن بأن 9 الوجود الحقيقى الأوحد ٠‏ إنما هو « السروح » أو 
« العقل ؛ » وأن ه الموضوع لا يوجد إلا إذا أصبح معروفا , بمعنى أنه لا ينفصل بحال 


)01( 7 -96 .صصص ,1923 , +135 .230) « غناو لاغطاوط 'ل عرو غ8 » 
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عن العمل العارف أو الذات العارفة » » فليس بدعًا أن نراه يتصور الخدس على أنه معرفة 
للموضوعات باعتبارها حالات ذهنية ( أو نفسية ) ء لا باعتبارها أشياء خارجية 
مستقلة عن الذهن » ومعنى هذا أن إدراك موضوعات الفن والجمال ليس حالة من 
حالات الإدراك الحسى » بل هو عيان روحى يدرك الأشياء بوصفها هى ذاتها حالاات 
نفسية . وتبعًا لذلك فإن ما يروقنا » أو ما يعجبنا ؛ فى أى عمل فنى إنما هو الصورة 
التخيلية المكتملة التى التحفتها أو انا إحدى حالاتا النفسية 
و والحدوس © ف نظر كروتشه  ١‏ إدراكات عيانية » بمعنى الكلمة : لأنها تثل 
مشاعر وحالات وجدانية . وهذا يقرر كروتشه أن اللحالة الذهنية التى تكون أى عمل 
فنى إنما هى 9 تعبير » » من حيث هى مظهر لحالة ذهنية » وهى ٠‏ حدس »؛ من حيْث 
هى مغرفة بحالة ذهنية . وديوى يختم إشارته إلى نظرية كروتشه بقوله : إننا لا نقصد من 
وراء هذه الإشارة إلى نظرية كروتشه تفنيدها أو دحضها با لى نحن نوردها على سبيل 
القثيل للتعلرف الذى تقع فيه الفلسفة حين! تفرض ‏ بطريقة تعسفية ‏ نظرية مسبقه 
على الخبرة الحمالية 0و0 الحتية فى نف ييا ورخياية الملا شري و رن 
التشويه التعسفى الجائر ( كي 

والحق أن انزعة كروتشه المثالية قد جعلته يعتبر الفن محرد معرفة حدسية أو معرفة 
تعبيرية ٠»‏ وكأن ابسن ق المن صري اليل والتبصير والتعبير الباطلتى © وكرو يقي 
على صحة رأيه عن طريق الاستشهاد بكل من ميشيل أنجيلو وليوناردو دافنشى ؛ فإن 
الأول عتنما كان يقول :9 إن "الاننسان لا يضور يديه ء ول يراس 6ع نينا كان النان 
يقول إن أصحاب العبقرية السامية ليكونون أنشط فاعلية عندما يقل عملهم الخارجى 
لأمبم عندئذ إنما ينشدون الابتكار عن طريق الفككر » . ولككن الفن ‏ على العكس مما 
توهم كروتشه فعل و تحقيق الخو اس ولخ يدا باالطانا يها + حاب 
الفرنسى ريمون بايير 6و5 إلى القول بأن ٠‏ فى أعماق كل عمل فنى متحقق إما يكمن 
أ ر دليل على تهافت المثالية2"2 6 . والواقع أننا لو نظرنا إلى أى عمل فنى ؛ فإننا لايد 
من أن نجد فيه أثْرّا مسجلا لحركة قد قطعتٍ »أو نشاط قد تحقق ؛ ومثل هذا ٠‏ الأثر ( 
إما هو العلامة الفنية الوحيدة التى لا بد من أن نعمل ها ألف حساب . وهل كان الفن 
إلا مسارًا سحريا يمضى فى إعجاز من الموضوع إلى العين » ومن العين إلى القلم ؟ أجل » 
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قو عر كف اليد تكلفت أن أ علقت رسة4 أن ابدعث الوانا أو حرفت 
إيقاعا ؛ وما « الجمال » إلا الأثر الذى سجله هذا الفعل » أو حققته تلك العملية . 
ل الك م ١‏ تمض ا لو 
أن يقترن بواقعية إجرائية ععذهغ مكمه عممكتلةة ره فعالة ») ٠»‏ وإلا لما كان ثمة 
موضع للحديث عن ١‏ أثر فنى ؛ يكون بمثابة عمل واقعى له وجوده تحت الشمس ! 
وليس « الجمال » فكرة » أو هاجسًا 00 و خاطرًا » أو محرد حدس ؛ بل هو واقعة أو 
أثر متحقق » أو نائج إيجابى » أو ثمرة حقيقية لنشاط فعال . وحين يقول بعض علماء 
الجمال و بإن الو ا ا 3 
ا 1 
” »وجهد إبداعى هائل من أجل القضاء على الفوضى والعماء 
و : إنه ليس أمعن فى الخطأٌ من الظن بان المهارة 
اليدوية هى كل شيء فى فق العمل الفنى » وكأن فى استطاعة أى فرد منا أن يكون رافائيل 
اعقطمة2 » لو تبيآت له أسباب الضنعة » بحيث ينقل إلى القماث تلك الصور, رة التى 
تخيلها فى ذهنه !والحق فيما يقول كروتشه ‏ أن فاعلية الفنان إنما هى أولا وقبل كل 
شىء ١‏ فاعلية تعبيرية » تتجلى ف القدرة على تكوين الصور الذهنية » فى حين أن المهارة 
اليدوية هى تجرد « عادة تكنيكية ) تكتسب بالمران والتعلم » وبالتالى فإنها لا تدخل فى 
ميم العبقزية القنية ال ل اموا ا حي 


أيام ساكتا صامتا لا يكاد يلمس الفرشاة ا 
فى العمل » ولكن دون جدوى ! ولم يكن ليوناردو - ف الحقيقة ‏ ساكنا لا يعمل 
شيئا » وإنما كان يرسم الصورة فى ذهنه » وكان يستكمل شتى تفاصيلها فى خياله » 
موقنًا بن إخراجها بعد ذلك لن يكون إلا عملا اليا أو مهارة يدوية(') . ومعنى هذا أن 
كروتشه لا يقبم لمادة العمل الفنى أى حساب . إن لم نقل بأنه يستبعد تمَامًا من دائرة 


)1( .10 .ص ,« 1006 طاو » : ععمت 
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النشاط الفنى كل جهد قد يبذله الفنان فى تشكيل مادته أو استخلاص ما قد تنطوى عليه 
من دلالات كامنة . ولااشك أن تجاهل كروتشه لهذا الجانب الام من جوانب النشاط 
الفنى إنما.يرجع ‏ مزة أخحرى ‏ إلى نزعته المثالية المتطرفة التى أملت عليه ازدراء 
المادة » واحتقار دورها فى عملية الإنتاج الفنى . وفات كروتشه أن الفن ليس أحلامًا » 
بل تنظيمًا للأحلام. » وأن عمل ألفنان لا يتوقف عند التخيل والإدراك » بل هو يمتد أيضًا 
إلى الإنتاج والصناعة . ومهما كان من أمر الحساسية الفنية التى ننسبها فى العادة إلى 
جمهرة الفنانين » بل مهما قلنا يانه لا بد للفنان من وجدان قوى وعاطفة جياشة وحدس 
نفاذ حتى يتمكن من الإبداع » فإنه لا بد لنا من أن نقر بأنه قد يكون المرء مملوءًا عاطفة 
ووجدانًا وحدسًا » دون أن يكون فى استطاعته التعبير عن أى شىء ! حقاإن كل عمل 
فنى يستلزم شعورًا عميقا وعاطفة قوية » ولككن من الواجب أيضنًا أن يكون هذا الشعور 
واضحًا » وأن تكون تلك العاطفة متّايزة » لأنه بدون التماسك أو الترابط أو الصياغة لن 
يكون الفن ممكنًا على الإطلاق ! وإذن فلا سبيل إلى تعريف الفن بالرجوع إلى حدس 
الفنان أو قدرته التعبيرية أو ملكته التخيلية » مادام الفن صناعة وعملا , أكثر ماهو حلم 
وتخيل . واية ذلك أن كثيرًا من الفنانين لم يكونوا يتمتعون بخيال أكبر ما يتمتع به بعض 
العامة من الناس » كا أئهم لم يكونوا يملكون من العاطفة أكثر مما يملكه بعض الانفعاليين 
وهكذا نرى أنه ك) سبق لنا أن رفضنا نظرية برجسون ف الفن لارتباطها بمذهبه 
الميتافيزيقى العام فى الحدس والديمومة والتطور الإبداعى . فكذلك لا بد لنا أيضًا من 
رفض نظرية كروتشه فى الفن لا رتباطها بمذهبه المثالى العام فى « فلسفة الروح ) . وعبئًا 
يحاول البعض تة تفسير الفن بالفلسفة : فإن الفن ليس من الفلسفة فى شىء » أو ربما كان 
الأبجدر ينا أن تقول : إنه لو كان للفن مذهب فلسفى ؛ لما كان هذا المذهب شيا آخر 
سوى ١‏ فلسفة النجاح ) ! فما يفسر الفن إنما هو تلك الواقعية الفعالة التى توجه شتى, 
الأعمال الفنية » والتى تجعل من كل ١‏ أثر فنى » متحقق دحضًا عمليًا للمئالية 
عمسدتلة6ل1!'1 عل د21 انا عمنا » على حد تعبيير المفكر الفرنسى ريموك بايير . 


.514 ص57‎ ١95659  ؛ زكريا إبراهم : « مشكلة الفن‎ )١( 


الفن جمال ولذة 


سنتايانا 


الفصل الثالث 
فلسقة الفن عند سانتيانا 


إذا كان أحد النقاد الفرنسيين قد استطاع يوما أن يقول لبرجسون : ١‏ إنك يا سيدى 
الأستاذ فنان أكثر منك فيلسوفا ؛ » وإذا كان كثير من الباحثين قد اعتبر كروتشه شاعرًا 
يقدس الجمال أكثر ما هو فيلسوف يبحث عن الحقيقة » فإن الفينسؤف الأسبانى 
جورج سانتايانا ( 185 ل 11607 ) #صهرزههدة .6 هو أيضا بلا شك فنان 
موهوب أكثر مما هو فيلسوف فن . وعلى الرغم من أن سانتايانا قد احترف تدريس 
الفلسقة بجامعة هارفارد خلال المدة من سنة ١3٠٠‏ إلى سنة ١9775‏ ء حتى لد اعتبره 
مؤرخو الفلسفة المعاصرة جرد فيلسوف أمريكى ء إلا أن مزاجه الفنى قد بقى مزاجا 
أوروبيا » فلم تطمئن نفسه مطلقا إلى الحضارة الأمريكية المادية الآلية » وبالتالى فإنه لم 
يتجنس مطلقا بالجنسية الأمريكية . بل ارتحل فى النهاية إلى أوروبا مهد الفن ومنبع 
الخضتارة © لكى يمضى السنوات الأخيرة من حياتة ى.ضومعة 6اثوليكية بمذيئة روا : 
وقد كتب سانتايانا عددًا كبيرًا من القصائد » ك] انصر ف إلى هواية الرسم وعمل النماذج 
الكازتونية » فضلا عن أنه قد كتب أكثر من رواية تجلت فيها براعته الأدبية فى تصوير 
الشخصيات ورسم الفاذج البشرية . هذا إلى أن سانتايانا لم يقتصر فى اهتاماته الأدبية 
على الشعر والرواية » بل لقد اهتم أيضًا بكتابة الكثير من المقالات . والتغليق على العديد 
من الكنعب والمؤّلفات » فكان ١‏ ناقدًا أديًا » من الطراز الأول بشهادة الكثير من 
رجالات الأدب . وأما فى علم الجمال فققد قدم لنا سانتايانا كتابين هامين : الأول منهما 
ظهر سنة ١855‏ بعنوان : « الأحساس بالجمال » زإناهء8 4ه عكمء5 ( وقد ظهرت 
طبعته: الثائية المنقحة فى أمريكا سنة ١575‏ ) , والثانى ظهر سنة ١9٠85‏ ( ضمن 
يجموعة حياة العمل ) بعنوان « العقل فى الفن ») : الى 18 هه2635 . ولكن سانتايانا م 
يقف فى اهتامه بالفن عند هذين الكتابين » بل إننا لنجده يتعرض للجمال . والفن » 
والشعر » وصلة الفلاسفة بالشعراء وغير ذلك من الموضوعات فق العديد من مقالاته 


ودراساته ( خصوصا فى « المقالات الصغيرة ) : وتزوووظ 11006 سنة 21935٠‏ وفى 
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اختارات التى نشرت له بعنوان قاملىء5 م016 سنة ١95175‏ ). 

بيد أن أول ما يبده الباحث فى فلسفة سآنتايانا الجمالية إنما هو إنكاره لعلم الجمال 
أصلا » ورفضه لإدخال « فلسفة الفن ») ضمن فرع الفلسفة الأخرى ».على العكس 
تَامًا مما فعل كروتشه . وهو يقول فى ذلك بصرخ العبارة : « إننى لا أسلم ‏ فى 
الفلسفة ‏ بوجود فرع خاص يمكن أن نسميه باسم « فلسفة الجمال ») ؛ فإن ما 
اصطلحنا فى العادة على تسميته باسم « فلسفة الفن » لهو فيما يبدو لى ‏ مجرد 
دراسة لفظية » مثلها فى ذلك كمثل فذسفة التاريخ سواء بسواء )١(6‏ ويعود سانتايانا إلى 
هذا المعنى فى حدينه عن « فلسفة الجمال 6 بأحد كتبه المتآخرة فيقول : إن لفظ 
١‏ استطيقا » ليس إلا مجرد لفظ مائع استخدم حدينًا فى الأوساط الجامعية للإشارة إلى 
كل ما يمس الأعمال الفنية والإحساس بالجمال2"0 . وحجة ساتتايانا فى هذا الرفض أن 
« فلسفة الجمال » لا تخرج عن كونها مجموعة من الدراسات امختلطة التى عملت على 
إيجادها بعض الظروف التاريخية والأدبية . هذا إلى أن ما اعتدنا تسميته باسم « الخبرة 
الجمالية » لا يمثل خبرة مستقلة قائمة بذاتها » بل نحن هنا بإزاء خبرة شائعة فى الحياة 
بأسرها » فلا سبيل إلى دراستها فى عزلة عما عداها من خبرات حيوية أخرى . ولعل هذا 
هو السبب ف أن الظاهرة الجمالية قد بقيت موضوعًا مشتركا يتناوله بالبحث كل من 
الفيلسوف وعالم النفس ومؤرخ الفن والناقد الأدبى .. إنح . ولكننا لن نكترث كثيرًا 
برفضن سانتايانا لكلمة « استطيقا » » فإننا لو تصفحنا ما كتبه فيلسوفنا تحت عنوان 
« الإحساس بالجمال » » و ٠‏ العقل فى الفن » » لوجدنا أنفسنا بإزاء فلسفة جمالية 
التي عير اادة هن سق لكر )اتوك ف الكت ب الأول طلز نماك + 
وتعرض لنا فى الكتاب الثانى فلسفة الفن » وإن كانت وجهة نظر ساتتايانا فى 
و الإحساس بالجمال » قد بقيت مشوية بالطابع السيكولوجى » بينا نراه يتخذ فى 
« العقل فى الفن » وجهة نظر الفيلسوف الأخلاق لد ديم بمحديد ويليفة الفن فى 
الحياة الإنسانية عمومًا(؟) 
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جم ا حت 

ولو أننا حاولنا الآن أن نستقصى معنى كلمة « فن » فى فلسفة سانتايانا » لو جدنا 
أنفيلسوفنا يق تفرقة واضحة بين معنيين مختلفين للفن : معنى عام يجعل من الفن مجموع 
العمليات الشعورية الفعالة التى يئر الانسان عن طريقها على بيئته الطبيعية » لكى 
يشكلها ويصوغها ويكيفها . ومعنى خخاص يجعل من الفن مجرد استجابة للحاجة إلى 
المتعة أو اللذة : لذة الحواس ومتعة الخيال » دون أن يكون للحقيقة أى مدخل فى هذه 
العملية » اللهم إلا بوصفها عاملا مساعدًا قد يؤدى إلى تحقيق هذه الغاية ؛ وهو المعنى 
الذى نقصده حينا نتحدث عن ١‏ الفنون الجميلة ») و#روعم85 ( بما فيبا فنون الصوت » 
والحركة » واللغة ) . والفن بالمعنى الأول إنما هو عبارة عن غريزة تشكيلية شاعرة 
بغرضها ؛ بحيث إنه لو قدر للطير وهو يبنى عشه أن يشعر بفائدة ما يصنع » لصح أن 
نقول عنه إنه يمارس نشاطا فنيا . وتبعا لذلث فإن الفن بمعناه العام هو كل فعل تلقانى 
يعززه النجاح ويحالفه التوفيق » بشرط أن يتجاوز البدن » لككى يمتد إلى العالم فيجعل منه 
منبها أكثر توافقًا مع النفس . وبهذا المعنى يكون الفن عاملا حيويًا فعالا يلعب دورًا هاما 
فى ( حياة العقل ) سمموع2 ,و عزن[ » ما دام الفن هو تلك الاداة الناجعة التى تعدل من 
البيئة القائمة على الوجه الأحسن + لكى تتمكن عن هذ' الطريق من تحقيق أغراضها 
وتنفيذ مقاصدها . وقد يبدو لأول وهلة ‏ أن مفهوم « الجمال » لا يدخل على 
الإطلاق فى تعريف « الفن » بهذا المعنى الواسع » ولكن من الم كد أن( القم الجمالية » 
( بوصفها قيما جوهرية باطنة فى أعماق الوجود ) هى التى تضمن لأهداف الحياة 
اكتهال تحقيقها . ولهذا يؤكد سانتايانا أن العلاقة وثيقة بين مفهوم « الجمال ») ومفهوم 
« الفن » » خصوصا بالنسبة إلى الفنون الجميلة التى هى فى صميمها ضروب واعية من 
الإنتاج يفترض فيها أن تجىء متضمنة لبعض القبم الجمالية ( أو الاستطيقية )١()‏ 

5 وإذا كان للفن .فى نظر ساتتايانا ‏ وظيفة حيوية هامة » فذلك لانه يضمن لنا 
الانتتقال من مرحلة النشاط المقيد أو الفاعلية المستعبدة إلى مستوى النشاط الحر أو 
الفاعلية المنطلقة . فالإنسان الذى يجد نفسه أسيرًا لبعض الضرورات العملية والمهام 
الواقعية » سرعان ما يتحقق من أن فى وسعه تعديل بيكته وخلق الجو الملاثم لغاياته » 
وعندئذ لا يلبث أن يستغل ما فى الواقع من إمكانيات » املا من وراء ذلك أن يهبط بمثله 
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الأعلى إلى عالم الواقع » محققًا لنفسه ضربًا أسمى من الإشباع 5 
كيف يحقق ضربًا من التناسق أو التلاؤم بين أفكاره من جهة , وأفعاله من جهة أخرى 
فهنالك يكون فى وسعه أن يضمن لنفسه من النجاح أو الانتصار ما يكفل له( د ا 
أو « الاستمتاع » . وهنايجىء الفن فيكون بمثابة ٠‏ نظام للقلب. والخيال ) يعلم صاحبه 
ذلك العمل الشاق الذى لا بد له من النبوض به للوصول إلى حالة ١‏ الإشباع وغ آلا 
وهو العمل الضرورى لبناء الحياة » وتحقيق الأعمال الناجحة . تبعًا لذلك فإن فى الفن 
انتقالا من المادة إلى الصورة . أو بالأحرى من المادة الجامدة إلى المادة المرنة المتكيفة مع 
الرغبات الإنسانية . وحين يتحرر الإنسان من عبودية الطبيعة لكى يصل إلى حرية 
الروح ٠‏ ؛ فهناك لا يعود قيار فاج من أجل استبلاك مرة فعله » بل يصبح ى 
وسعه أن يتأمل تلك الأعمال التى أنتجها باعتبارها أعمالا جميلة تعبر عن نشاطه 
الابداعى الخاص . وهنا لا يكون الفن مجرد مدرسة للحياة » بل يكون أيضا عثابة 
الصانع الذى ينتج لنفسه ما هو فى حاجة إلى استبلاكه , أو بمثابة الحارث الذى يخصد 
ثمار عمله . ولا شك أن النشاط الفنى ‏ بهذا الفنى ‏ إنما هو مظهر لاستمتاع العقل 
البشرى بأعظم ثمرات إنتاجه , وأسمى آيات إبداعه(23 , 

وسانتايانا حريص كل الحرص على تمييز « القيم الجمالية » عن كل من ٠‏ ُ 
الأخلاقية » و« القبم العملية » » فنراه يقرر أُولا أن القبم الجمالية ‏ على العكس 
القمم الأخلاقية قية س قم إيجابية تمدنا بلذات حقيقية » فى حين أن الم الأحلاقية قم سلية 
تقتصر مهمتها على اجتناب الألم ومحاربة الشر . والواقع أن عالم الأخلاق إنما هو عام 
الواجب » والإلزام » والتكليف » والصراع ضد الخطيئة . فى حين أن عالم الفن إنما هو 
عالم الحرية,» والانطلاق » والاستمتاع » واللذة الخالصة النقية . ومن هنا فقد اقترنت. 
الأخلاق بالنشاط الجدى الشاق » بين اقترن الفن باللعب أو النشاط الحر المنطلق . ولهذا 
يقرر سانتايانا أن الاحساس بالجمال إنما هو إحساس بوجود «١‏ خير 0 
وهناك ممة ثانية تيز «القم الحمالية») عن كل من «القم الأخلاقية» و نالف لقم العملية؛؛ 
وتلك هى أنها مكتفية بذاعها افو و كوه مطلوية لغاذة رايا . قلقم الجمالية نا 
تخبل قينتبااى ذاتيا + أن خين أن ما عداها م- ن القم إنما هى مجرد « أدوات » أر 
وسائصط » لطب ق اناده لقاراك اذ « متماصد ) . ومعنى هذا أن تم ضرورات عملية 
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كاب 
هى التى تخلع على النشاط.الأخلاق كل ماله من قيمة؛فى حين أن قيمة النشاط الفنى 
مستقلة تمَامًا عن شتى ازوف القداية ز قرد:ة كنض ا اجباغية ) . وهذا هو السبب 
فى أن النشاط الفنى لا يتجلى على حقيقته.إلا حينا تختفى مطالب الحياة الملحة » 
وضرورات التكييف العاجلة الس ةن وبع الأثر اد الس أذ عار شامل” 
فى تلقائية » وحرية » وخصوبة . ومن هنا فإن الفإرق بين القم الجمالية من جهة والقم 
الأخلاقية والعملية من جهة أخرى » إنما هو كالفارق بين اللعب من جهة , والعمل من 
جهة أخرى » و كالفارق بين اللذة من جهة » والإلزام من جهة أخرى . وليس معنى 
هذا أن كل لعب لا بد بالضرورة من أن يكون مقترنًا بالجمال , أو أن كل لذة لا بد 
بالضرورة من أن نكون لذة جمالية » وإنما كل ما نحن حريصون على تقريره ب فيما يقول 
سانتايانا ‏ هو أن الخبرة الجمالية تمثل نشاطًا متحررّ ف جانب منه على أقل تقدير ‏ 
من ضغط الحاجة وقسر الضرورة . وبالتالى فإنها تقترب فى كثير أو قليل من ذلك 
النشاط الانطلاق الحر الذى اعتدنأ تسميته باسم « اللعب » 

ولكن . إذا كان الجمال ( متعة 6 أو لذة » ء أفلا يمكن أن نميز ( المتعة الجمالية » 
أو 0 اللذة الفنية ؛ عما عداها من متع أو لذات ؟ هنا يباجم سانتايانا بعض النظريات 
التقليدية فى الجمال ‏ وعلى رأسها نظرية كانت غمه1 فيقرر أن الكثيرين ن قد نوهموأ 
أنه لا بد للمتعة الجمالية من أن تكون نزيهة عديمة الغرض ٠‏ وكأن المرء حين يجد نفسه 
بإزاء موضوع جمالى فإنه لا يفكر مطلقًا فى السعى نحو امتلاكه أو العمل على الظفر به . 
حقا إن تقدير أية لوحة من اللوحات لا يختلط فى العادة بالرغبة فى شرائها ؛ ولكن من 
العطيتى آنا كرد اال جاز7ة واركة ور ورين . فليس ما يمنعنا من القول بأننا نشتهبى 
اللذات الجمالية م) نشتهى غيرها من اللذات إن لم نقل بن صعوبة الحصول على بعض 
اللذات الجمالية قد تتسيب فى زيادة قيمتها فى نظرنا » كا هو الحال بالنسبة إلى الأحجار 
الكريمة سواء بسواء . ومادامت اللذة الجمالية ‏ مثلها فى ذلك كمثل كل ما عداها من 
لذات رح إا عن و «عوهرها لذات شكعنية »ياد ا للقول ‏ فيما يرى 
سانتايانا ‏ بأتها أقل من غيرها أنانية أو نفعية... وأما القول بآن اللذات الجمالية لذات 
« كلية )أو( عامة »( 5 زعم كات ) » بدعوى أن المرء حين يحكم على أى شىء بأنه 
« جميل » » فإنه يعنى بذلك أن هذا الشىء « جميل فى ذاته 4 » وأنه لا بد من أن يبدو 
كذلك فى أعين الآخرين » فإن سانتايانا يرد عليه بقوله إن الو اقع يشهد بخلاف ذلك 
ماما : فإن تنوع الأذواق ف الميول وأساليب التربية الفنية دليل قاطع على استحالة 


--15 له 


الوصول إلى « أحكام كلية » فى مضمار الجمال . ولو أننا سلمنا ‏ على العكس من 
ذلك بأن أحكامنا الجمالية هى دائمًا أحكام نسبية حلية » لكان فى هذا التواضع ما 
يسمح لنا بالتلاق مع غيرنا من البشر » بدلا من الاقتصار على تجريح أحكامهم . وإدانة 
أذواقهم . ولا شك أن مثل هذا التساع الجمالى إثما هو وحده الكفيل بإظهارنا على ما 
فى تاريخ الفن من « روائع © تشهد باختلاف الأمزجة وتنطق بتعدد الأذواق2'(0 . 

والحق أننا إذا كنا نخلع على تقديراتنا الجمالية طابعا كليا » فما ذلك إلا لأننا نتوهم 
أن ضروب الجمال التى نعجب بها إنما هى باطنة فى صم الأشياء » لا فى ذواتنا نحن . 
ولكننا لو عرفنا أن القيمة بطبيعتها ذاتية » لأدركنا أن تمسكنا بمبدأ « موضوعية القيم » 
إنما هو ناشىء عن اختلاط انطباعاتنا بإدراكاتنا الحسية . ولكن هذا الوهم نفسه قد يعيننا 
على فهم طبيعة الإحساس بالجمال : فإِن ارتباط إدراكنا الحسى للموضوع الملاثم بذلك 
الإحساس السار المتولد عنه » هو الذى يجعلنا نتوهم أن الجمال باطن فى صمم هذا 
الموضوع . ونهذا يعرف سانتايانا الجمال بقوله : « إنه تلك اللذة المتجسمة فى صمم 
الموضوع ؛ » أو تلك المتعة الباطنة.فى صمم الشىء ( الملاثم ) . بشرط ألا ترتبط هذه 
اللذة ( أو المتعة ) بحاسة واحدة من حواسنا . و6 أن الحقيقة هى تضافر الإدراكات 
الحسية ( أو تازرها ) » فإن الجمال أيضًا هو تضافر اللذات . واية ذلك أننا قلما نقول 
عن الرائحة العطرية المنبعثة عن زجاجة من زجاجات العطور إنها جميلة » ولكننا نقول 
عن الرائحة الذكية المنبعثة عن إحدى حدائق الزهور إنها رائحة جميلة» لانها تزيد من ذلك السحر 
المحسوس اماثل فيما حولها من الموضوعات » فتزيدها جمالا على جمال . وهذا يعرف 
ساتايانا الجمال يقوله» إنه اللذه المحققة موضوعيا ...وهو يقول' :ذلك باسلويه 
الشاعرى الجميل : ١‏ إنه إذا قدر لخيط اللذة الذهبى أن ينفذ إلى نسيج الأشياء الذى 
لا يكف عقلنا عن نسبجه » فإنه عندئذ لا بد من أن يضفى على العا ل المرقُ ذلك السحر 
الخفى السرى الذى نسميه فى العادة باسم الجمال(؟) ©". 

وقد يعجب الباحث حين يرى سانتايانا يدخل مفهوم ١‏ اللذة » فى تعريفه للجمال » 
ولكن الحقيقة إن إعجاب سانتايانا باليونان قد أمل عليه اعتبار اللذة عنصرًا هاما من 
عناصر الظاهرة الجمالية . مما جعله بعد الجمال ٠‏ قيمة خالصة إيجابية » وكان 


20 41 .م ,« لاالتقع8 01 عكم56 »> : 532118(3203 
0( .0 - 49 .مم ,.1510 


خكاكاثت 
« الجمال ) عنده قد بقى كا كان عند أفلاطون وأرسطو انسجامًا وكلا . وتحمَقَا إيجابيا 
محضًا . وعلى حين أن معظم مفكرى العصر الحديث قد تخلوًا عن هذا المفهوم 
الكلاسيكى للجمال » خصوصا وأن الحركات الفنية الحديئة قد أدخلت فى هذا 
المضمار مفاهم جديدة مثل مفهوم ( الجلال ) عسناطن5 » ومفهوم ١‏ التعبير ) » نجد 
أن ساتتايانا قد ظل متمسكا بالفكرة اليونانية القديمة عن « الجمال » باعتباره قيمة إيجابية 
خالصة.. ولا شك أن فيلسوفنا حينا ألى أن يفسح للقم السلبية أى مكان فى علم 
الجمال » فإنه قد استبعد تمامًا فكرة ( القبح » من مجال الدراسات الجمالية » فضلا عن 
أنه قد اقتصر على استعارة نماذجه الفنية من أعمال الكلاسيكيين ‏ وحدهم », دون 
الاهتام بتطبيق فكرته الجمالية على الأعمال الرومانتيكية أيضًا . هذا إلى أن سانتايانا قد 
أخذ عن شيلر ,ه1انطء5 فكرته فى التوحيد بين « الفن » و ١‏ اللعب » » على اعتبار أن 
الطبيعة البشرية إما تتحقق على الوجه الأكمل فى لحظات « اللعب »؛ » لا فى لحظات 
« العمل » . ولكن ساتتايانا لم يقتصر على القول بأن النشاط الفنى نشاط انطلاق حر » 
بل هو قد حرص أيضًا على | إعطاء الصدارة للقم الفنية الحرة الإيجابية المكتفية بذاتها » على 
القم الأخلاقية ية المقيدة السلبية المفتقرة دائمًا إلى غيرها . ولما كانت القبم الجمالية مستقلة 
تَامًا عن ١‏ المنفعة » و « الأخلاق #طعن يدا وان وجرا بكرا يز فصن 
أعظم ؛ باعتيارها مصدرًا لضروب أنقى وأكمل من ٠‏ الإشباع » . ويمضى سانتايانا 
إلى حد أبعد من ذلك فيحاول فى كتابه ( الاحساس بالجمال » إقامة و أخلاق جمالية » 
على اعتبار أن الفضائل العليا( من أمثال الشرف » والصدق . والنظافة وغيرها ) إنما هو 
فضائل جمالية مبعثها نفور الضمير من القبح أو الدمامة التى ينطوى عليها كل سلوك 
أخلاق لا يراعى أمثال هذه الميادىع . وهكذا يعود ساتتايانا إلى الفكرة اليونانية القديمة 
التى كانت تجمع بين الخير والجمال فى مفهوم واحد 0 5200 » لكى يقر رأن 
المطلب الجمالى الذى يقضى بالخير<الأخلاق إنما هو أجمل ثمرة من ثمار الطبيعة 
البشرية(!2 . ولو قدر للتجربة الجمالية التى يعيشها المرء فى بعض اللحظات الممتازة من 
حياته أن تلقى ظلالها على كل وجوده » لكان فى استطاعته أن يصل إلى فن جديد من 
فنون الحياة يكون بمثابة تفتح تام لكل إمكانيات الطبيعة البشرية . وهنا يكتسب 
« مذهب اللذة ؛ طابعًا جماليًا على يد سانتايانا فقتصبح كل فضيلة حقيقية إنما هى تلك 
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التى يمكن أن تند فى لذة جمالية » بحيث يتسبب عنها تزايد إحساس الموجود البشرى 
بغبطة الحياة . وتبعًا لذلك فإنه يستوى فى نظر سانتايانا أن نقول إن الموضوع جميل » 
أو أن نقول إننا سعداء ؛ مادام كل « موضوع جمالى » إنما هو « تكنيك لذة ) 0 
غير أن هذا الجمع بين مفهوم ١‏ الجمال ) ومفهوم 0 اللذة ) قد أثار الكثير .من 
الاعتراضات , خصوصًا وأن تذوق الجمال ليس مجرد إدراك حسى ء وإنما هو إدراك 
لقيمة » أو اكتشاف لدلالة جمالية هييات لأى مظهر حسى أن يستوعبها بهامها لس 
أينسر على ! الباحث ‏ بطبيعة الحال من التوحيد بين ( الفن » من جهة وبين « المتعة 
الجمالية ؛ من جهة أخرى » ولكن أليس تعريف الفن بالاستناد إلى ما يتولد عند من لذة 
ل ل ع ل ا 
.. الواة قع أنه كا أن المهم بالنسبة إلى الطعام إنما هو الوقوف على قيمته الغذائية فى 
ما وسوس عا ل ا 
'الكشف عن الدور الذى يقوم به فى حياة الإنسان ؛ باعتباره مظهرًا من مظاهر الوجود 
البشرى . وإذن فإننا إذا أردنا أن نقفةعلى ماهية الفن » كان علينا أولا وقبل كل شىء 
أن نكف عن اعتباره مصدر لذة » لكى نحاول دراسته باعتباره وسيلة_من وسائل 
« الاتصال » بين النامر (") . وحتى لو سلمنا ( جدلا ) مع سائتايانا بأن 9 اللذة ( 
عنصر جوهرى هام من عناصر ١‏ الفن » » فلا بد لنا من أن نتذكر أننا هنا بإزاء لذة من 
نوع خخاص : لأمها لذة تبدو للذهن محملة بالمعانى ؛ عامرة بالدلالاث . ولو أننا عمدنا 
إلى تحليل الخبرة الجمالية لتبين لنا ( كا لاحظ كل من كانت وشيلر ) أن « اللذة » التى 
تقترن ببذه الخبرة إنما هى مظهر لتوافق الطبيعة والعقل » أو الانسجام ٠‏ عالم الظواهر ») 
مع « عام المطلق » . وليست فكرة سانتايانا عن « الكمال » ( الذى تشير إليه كل 
خبرة جمالية ) سوى تعبير عن إيمانه الضمنى بقيمة « الجمال » مر*حيث هو مظهر 
لانسجام « الداخل » مع « الخارج » أو لتوافق « الطبيعة البشرية » مع ( العام 
الخارجى » . وإذن فإن فكرة « اللذة ».لا -تكفى وحدها لتفسير ( الجمال » وإنما لا بد 
لنا من أن نفهم ٠‏ الخبرة الجمالية » فى ضوء فكرة سانتايانا عن توافق الموجود البشرى مع 
الواقع ؛ فى :اللحظة التى يتم فيها تلاق الحؤاس وامخيلة مع موضوع رغبتهما . ومن هنا 
فإن « الجمال » ليبدو ‏ ف نظر ساتتايانا ‏ بمثابة أوضح مظهر ( للكمال » وأعظم 
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دليل على إمكان تحققه . وما كان « الكمال » هو المبرر الأو عل راسو قا عرو أن 
تكون ١‏ للجمال ) أهميته فى تدعيم ( الحياة الأخلاقية » . ولهذا يو كد سانتايانا أن الجمال 
فر القناس كاده رافق التضين مع الطياعة » و بالتالى فإنه سبب كاف للإيمان بسمو 
« الخير الأخلاق ؛(') . ومثل هذه النتيجة تقرب مذهب سانتايانا فى اللذة الجمالية من شتى 
المذاهب المثالية فى الفن ١‏ » ما دامت قيمة الفن إنما تنحصر فى الطابع الأخلاق الذى يضفيه 
النشاط الفنى على ا حياة الإنسانية بصفة عامة . 

فإذا ما انتقلنا اللآن من الحديث عن طبيعة الجمال إلى الحديث عن مقومات الجمال “ 
وجدنا أن سانتايانا يحصنر هذه المقومات فى عناصر ثلاثة : المادة » والصورة » والتعبير . 
والعنصر الأول من هذه العناصر إنما يشير إلى اللذات الحسية التى توفرها لناالحواس امختلفة » 
مع ملاحظة اختلاف حظ كل منها فى درجة ( ونوع ١٠)‏ اللذة » التى يمدنا بها . وربما كانت 
« لذات البصر » هى أقوى اللذات وأشدعا تأترا ؛ بدليل أن فكرة « الجمال » نفسها قد 
نشأت لدى الإنسان عن بعض ١‏ المعطيات البصرية » » فضلا عن ارتباط الخبرة الجمالية 
بالإدراك الحسى ء مما جعل كلمة .٠‏ شكل » ( أو ١‏ صوره .ممه ) تكاد تصبح مرادفة 
لكلمة ١‏ جمال » . ولو أننا نظرنا إلى « المحسوس المرلى » لوجدنا أن جمال الألوان فيه إنما هو 
المظهر الأول الذى تدر كه منه أعين المشاهدين ء و بالتالى فإن اللون أقدر مناصير ا موضوع 
الحسى على استثارة إعجابنا وتوليد اللذة فى نفوسنا ( كا يبدو بوضوح لدى الأطفال »ولدى 
جاعة المصورق:اولدى غيرهم ممن يرون فى الألوان أقوى تعبير عن نضارة الأشياء ) . 
واد أن تار الالوان لسن جره تاتب سين » بل هو تأثير عاطفى ( أو وجداى ) أيضًا بدليل 
أن منظر غروب الشمس » ومنظر الزجاج الملون فى بعض الكاتدرائيات » يثير فى النفس من 
« الارتباطات المتنوعة ) 3550018)1085 ما يخترق الحواس عبر القلوب » فتنفعل له النفس 


والجسم معًا .. 
وللوظائف الحيوية ‏ فى نظر عاج دور هام فى إدراك الجمال الحسى . 
لأن كل قوة الشىء الجميل إنما تنو م قف على سلامة هذه الوظاتق ٠‏ خصوما وأن 


« الصحة » هى الشرط الأسامبى الذى تستند إليه سائر اللذات . والواقع أن الوظائف 
الحيوية إنما هى التى تمدنا بالطاقة الفائضة اللازمة لكل من اللعب » والنشاط الفنى » 

والتذوق الجمالى نفسه . ونحن لا نفطن فى العادة إلى هذه الوظائف » نظرًا لأمها لاتملك عضرا 
خاضًا ببااء أو بالأحرى لأن العضو الخخاص بها #اطن فى صمم الجسم . ولكن هين 
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الم كد أنه لولا تلك الوظائف الحيوية . لفقد العال فى نظرنا الشىء الكثير من روعته 
وببائه . وحسينا أن- نتذكر الدور الكبير الذى تضطلع به الغريزة الجنسية فى انتشار 
الشعور الجمالى . لكى نتحقق من أممية هذه الوظيفة الحيوية فى مضمار النشاط الفنى . 
ولاغرو » فإن الغريزة الجنسية عند الإنسان ‏ لم تقتصر على حل مشكلة التكاثر » 
بل هى قد أخذت على عاتقها حل هذه المشكلة بما يتلاءم مع طبيعة النوع البشرى » 
فكان من ذلك أن اقترنت بعملية التكائر أرجاع عديدة وارتباطات متنوعة عملت على 
إضفاء هالة من السحر والجمال والسمو على علاقة الرجل بالمرأة . ولما كانت الرغبة 
الجنسية لدى الإنسان رغبة مستمرة لا ترتبط ببعض المواسم الخاصة » فد استطاعت 
هذه الرغبة أن تتحرر من الحاجة المباشرة » يا جاءت بعض الغرائز الأخرى فانضاقت 
إلمها » وأصبح فى وسع الإنسان أن يركز اهتّامه فى صفات موضوع الحب » أو أن يحوله 
نحو موضوعات أخرى , ما عمل على ظهور' اهةامات ثانوية حول موضوع الغريزة 
الأصلى » فوجد النشاط الفنى جالا واسعًا لممارسة حبه للجمال وولعه بالصفات 
الحميلة . ١‏ وك أن القيثارة التى جعلت فى الأصل للتذبذب مع حركات الأصابع قد تبتز 
لأية نسمة من الهواء » فإن طبيعة الرجل التى خلقت فى الأصل للإقبال على المرأة والانتباه 
يها » قد تستجيب أيضًا ديات أخرى » ومن ثم فنها قد تذوب حنانا لكل ما فى 
الورجود 1 0 

وإذا كانت النظريات المثالية ‏ فى علم الجمال ‏ قد دأبت على احتقار المحسوس 
وازدراء الجمال الحسى ة فإن سانتايانا يؤكدأن العنصر الس ى ( أوالمادى ) فى الجمال 
إنما هو الدعامة الأولى؛ ؛ بل الر كيزة الأصلة ؛ التى يقوم عليها كل تأثير فنى . ومعنى هذا 
أنه بمجرد ما يختفى العنصر الملدى من أى موضوع جمالى فإن الانفعال المرتبط ببذا 
الموضوع لا بد من أن يصبح سطحيًا » ضعيفا , إن لم يخقف على الإطلاق . ولا غرابة 
فى ذلك مطلقا ؛ فإن كل شىء لا بد من أن يصبح عدي التآثير . بمجرد ما تضعف المادة . 
أ للا ل 0 ن البارثنون مصنوعًا من الرخا مء أو لو لم تكن 

لنجوم وضاءة ذات نار ؛ لكانت بلا شلك أشياء ضعيفة لا تنطوى على أى ناث ر.. حما 
ا الجمال ( فإن جميع المساكن المبنية بالرخام ليست بالضرور 
0 
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الإحساس هو ميدأ ( أو بداية ) المعرفة . وليس من مظاهر النبل فى شىء أن ينعدم لدى 
المرء كل إحساس بالقم المادية للموضوع الجميل » بل ربما كان الأدنى إلى الصواب أن 
يقال إن انعدام مثل هذه الحساسية لهو الكفيل بإئارة شك وكنا حول مدى مشروعية 
« الانفعال الجمالى » فى مثل هذه ا حالة . وهذا يؤٌكد سانتايانا مرة أخرى أن المادة هى 
بالضرورة الدعامة الأساسية لكل ظاهرة جمالية200 . 

ثم ينتقل فيلسوفنا بعد ذلك إلى الحديث عن العنصر الصورى ( أو الشكلى ) 
لهدوءهة فى الجمال فيقرر أن إدراك الجمال الصورى يستند إلى فسيولوجية الأجهزة 
المنبية . :وها يدرس ساعابانا و الأشكال التحرية »اقول إن لدف العرق اجركة 
غريزية تجعلها ت ركز كل انطباع حسى على ذلك الجزء الم ركزى من الشبكية , ألا وهو 
الجرء الذى يملك أكبر درجة من الحساسية . وحين تقوم العين ببذه الحركة فإنه سرعان 
ما يترتب عليها مجموعة متوالية من الإحساسات العصبية التى يقترن بها تنبيه عام لسلسلة 
من النقاط المائلة على الشبكية » كل بحسب كيفيتها الخاصة أو موضوعها الخاص. 
وسرعان ما تكتسب هذه الاحساسات نزوعًا و اضحا. نحو التكرر بعضها مع البعض 
الآخر » بحيث إنه بمجرد ما يحدث أى انطبا ع حسى على أية نقطة من النقاط على السطح 
الخارجى للشبكية ..فإن مثل هذا الانطباع سرعان ما يقترن بتبيج فى مركز الإبصار 
نفسه يسير فى حركته جنبا إلى جنب مع نقاط الشبكية التى تعرضت للتنبيه . وهكذا 
تتكون شبكة من الارتباطات يتحقق عن طريقها نوع من الاقتران بين إحساس أية نقطة 
سطحية من نقاط سطحية من نقاط الشبكية وبين مجموع النقاط الأخرى » وكأن 
العلاقة بينبما هى تعلاقة النقاط الحندسية بالمستوى أو النجال الذى توجد فيه . وتبعًا لذلك 
فإن للأشكال المددسية قيمًا جمالية مختلفة ( أو متباينة ) » نظرًا لاختلاف الجهد الحسى 
والعضل الذى تقوم به العين لإدراك كل شكل من هذه الأشكال . ولنضرب لذلك مثلا 
فنقول إن العين حين.تدرك ١‏ الدائرة » » إنما تقوم بمجموعة من التواترات العضلية 
الموضضنوعية التى تتسم بنوع من الاتزان أو التعادل » فلا تلبث أن تجد نفسها مضطرة إنى 
الارتداد نحو المر كز . و كانما هو من الدائرة بمثابة مركز ثقل » ثما يولد لدى المرء ضربًا 
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من الاحسباس بالاستواء أو التكافوٌ المطلق. وهو الاحساس الذى يشعرنا من جهة بالنقاء 
الجحمالى للداء رة كشكل هندمى؛ ومن جهة أخرى بفقر الدائرة ورتابتها (إن لم نقل 
دمامتها) كصورة جمالية. وأما حيها توجد العينٍ بإزاء شكل بيضاوى ءومخ1اكل» فإنها لا 
تستشعر مفل هذا الملل (أو هذه الرتابة)» نظرًا لأعها تجد نفسها مضطرة إلى القيام بحركة 
تنظم بمقتضاها أجزاء هذا الشكل؛ و تخضع بعضها للبعض الآخرء وبالتالى فإننا نلاحظ 
فى هذه الحالة تنوع التوترات الموضوعية التى تقوم بها العين» مما يؤدى إلى حصو به التاثير 
أو ثراءٍ الانطباع البسى المترتب على إدراك العين لمثل هذا الشكل الحندبىء وهناك 
أشكال هندسية أخرى أكثر تعقيدًا وأشد انحناء» ثما يؤدى إلى زيادة الإيقاع الذى تقوم 
به عضلات العين فى حركاتها الطبيعية؛ وهذا فإننا نشعر بارتياح أكبر لمشاهدة تلك 
الأشكال» وقد نطلق عليها اسم «الأشكال الهندسية الرشيقة)(١)‏ 

وسانتايانا يلاحظ أيضا أننا إذا كنا كثيرًا ما نسر لرؤية « الأشكال المتناظرة © : 
قصرمة لهءتئعصرر5 ١‏ فما ذلك إلا لأن « التناظر » يعبر عن الاحساس بالعكافؤٌ 
والاقتصاد » نتيجة لتوازن التوترات العضلية التى تقوم بها العين حين تدرك الأشياء 
المتناظرة » فضلا عن ارتياح النفس لتحقق ال مىء المنتظر . واستمتاعها بالايقا ع الذى 
درجت عليه » واغتباطها للتعرف على الشىء الذى سبقت لها رؤيته . فالتناظر إنما هو 
حالة خاصة من حالات « الوحدة فى التنورع ال الكغرة ) ١‏ عمقلا مأ كلمن 1 ع 
وسانتايانا يسلم بالنظرية الكلاسيكية فى الجمال فيعتبر هذا المبدأ مبدأ أساسيًا فن المبادئ 
الجوهرية لجمال الشكل . وهواهنا يتابع فشنر عصطعء1 فى تصنيفه العام للأشكال )2 
فيحدثنا عن طبيعة « التعدد » أو « التنوع » المراد توحيده فى كل حالة من الحالات » 
لكن بين لنا أن جمال الشكل إنما يتوقف فى خاتمة المطاف على « تركيب ») أو (« بنية ) 
عتنااعننة كل ( موضوع جمالى ) على حدة . 

حا إننا قد نسر لرؤية الامتداد الشاسع للسماء الزرقاء » أو قد نجد متعة كبرى فى 
على منظر النجوم العديدة المتناثرة فوق رءوسنا . وكأن « الكثرة » وحدها قد تولد لدينا 
أضريًا من اللذة الجخالية » ولكن الحقيقة ‏ فيما يرى ساتتايانا ‏ أن الكثرة هنا مقترنة 
بضرب من ١‏ الاطراد » أو « التجانس » مما يوحى إلينا بأن ثم ؛ وحدة » تكمن من 
وراء هذا ١‏ التعدد » . فنحن نشعر بآن السماء هى بكثابة ( أزفية 4 متجانسة تبرز م 
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فوقها أشكال السحب أو أضواء النجوم » فترتاح أبصارنا لرؤية تلك الصور العديدة 
التى تتايز فوق هذه ( الخلفية » المشتركة » وكاننا نحس بالفضاء امخض الذى يجمع بين 
كل تلك الأشكال المتعددة . ولكن هذا الضْربٍ من ١‏ الجمال الصورى » لا يخلو من 
رتابة وضعف » من حيث قدرته التعبيرية » وذلك لأن عنصر ١‏ التنظم » أو « البناء » 
عر كرات فيه . وأما حيها تجىء الذاكرة فتجعانا نتعرف فى أشكال السحب المتناثرة فى 
الأفق على صور , بعض الحيوانات أو المشاهد المألوفة لدينا » فهنالك تتضاعف اللذة 
الجمالية التى نحس يها عند رؤيتنا لتلك الأشكال : ولا شك أن ( الماذج ؛ 5همرن التى 
سبق لنا تحصيلها فى خيرتنا الجمالية الطويلة هى التى تقوم بمهمة « تنظمم » أو ( بناء ) 
تلك الأشكال » فتنكشف ننا القم الجمالية لأمثال هذه الموضوعات من خلال تجربتنا 
الفنية السابقة . وهنا يلعب قانون اللذة دوره الام فى تحديد كيفيات الموضوعات 
الجمالية السارة ( أو الملائمة ) » خصوصا وأننا ‏ فيما يقول سانتايانا ‏ « لا نعرف 
ما هو ١‏ المثل الأعلى » لد146 ا » إلا لأننا نلاحظ ما يروقنا ( أو ما يسرنا ) فى العالم 
الواقعى 000 

وهنا قد يقال إنه إذا كان للشىء اللجميل ثراؤه و خخصوبته » فما ذلك إلا لأنه يفير لدينا 
إحساسًا غامضًا مختلطا يجعلنا عاجزين تماما عن تحديد مضمز ه أو فهم تعبيره أو تعيين 
عتوازته :وأ سحات :هذا الراك يقرووة أن« الصضررة اللنالية إطفة فيا ع تللة الطيورة 
المخصبة العامرة با لاف من الصور الممكنة » فلا يكاد المرء يشاهدها حتى يجد نفسه بإزاء 
جمهرة من الأشكال والأطياف والصور . وبهذا المعنى يكون موطن الجمال فى 
0 الموضوع الجمالى ؛ كامًا على وجه التحديد ‏ فى جانبه الخفى المضمر » فلا 
يكون المنظر الطبيعى محرد مشهد محدد » بل يبدو لنا على صورة حقيقة خصبة غنية 
لا يفصح ظاهرها عن باطنها » ولا يكون فى وسع العين أن تستوعب شتى جوانبها . 
وليس من شك ف أن هذا ١‏ اللاتحدد. ) وماعمستصععءلمز الذى تتسم به بعض مناظر 
الطبيعة إنما هو الذى يفسح المجال أمام حواسنا » ومخيلتنا » فلا يلبث المرء أن يسقط 
انفعالاته وأوهامه وأحلام يقظته على تلك الأشكال ( أو المناظر الطبيعية ) الماثلة أمام 
تأارية + وعيداتة نس بان للطبيعة حت جره الذى لايداقه أى ستعر ان ] ولكن 
سانتايانا يحذرنا من الاستسلام لوهم ٠‏ اللاتحدد ؛ : فإن الجمال ف رأيه لا بد من 
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أن يقترن بالشكل ( أو الصورة ) »وه الشكل_ 6 . لا بد من أى يجىء ٠‏ محدذا ) ٠‏ وإذ 
كان مفهوم ١‏ البناء » #مستعدسه مفهومًا أساسيًا من مقاهم الجمال شا ذلك إلالأد 
كل موضوع لا بد من أن يتخذ ه شكلا ؛ ( أو صورة ) ء وإلالما كان فى وسعه مطلقا 
أن يؤثر على نفوسنا ء أو أن « يشكل » أحاسيسنا . وليست أحمية « الأسلوب ؛ أو 
« الطراز » هانزنة فى العمل الفنى سوى مجرد تعبير اخر عن أهمية «. العنصر الشكلى » 
( أو الضورى ) ف الجمال بصفة عامة . والحق أن التقدم الفنى إنما يسير دائما فى اتجاد 
اتيز والتحديد » لا فى اتجاه الانفعال المهوش ٠‏ وحلم اليقظة بخبالاته وعهاويله0© . 

ومهما كان من أمر تلك النزعات الرومانتيكية !لتى. تعلى من شأن اللامتناهى » 
واللامتحدد » والغامض ء والمهوش » فإن ساتايانا يؤكد ‏ على العكس من ذلك 
تمامًا ‏ أن « الكمال ) دهنمنهم يفترض ١‏ التناهى -4 علدانة؟ وأن ١‏ الجمال » 
يقتضى ١‏ التحديد » «وزؤاعمءم . فلا بد للفنان من أن يرتد إلى الطبيعة فى صبر 
وتواضع » محاولا دراسة ما فيها من 0 أشكال نموذجية ؛ » عاكما على تعمق أنماطها 
وتغيراتها » مهتا دائما بالعمل على ترويض خياله عن طريق هذا الاحتكاك المستمر 
بالعالم . وسانتايانا حين ينتقد وهم « الكمال اللامتناهى » » فإنه يكشف عن مزاج 
كلاسيكى نش فى أحضان منطقة البحر الأبيض ال متوسط ء وتأثر بدراسة الفن اليونانى 
القديم . ومن هنا فإنه ليس من الغرابة فى شىء أن نراه يقرن الجمال بمفهوم ١‏ البنية » 
#تسعنصة » موكدًا أن الأشياء لا تكون جميلة اللهم إلا حين تكون قد نجحت فى 
استبعاد كل عنصر من عناصر ١‏ اللاوجود » » لكى :تبدو فى كامل تحددها ووافر 
.امتلائها . ولا شك أن فيلسوفنا هنا إنما يعارض شتى النزعات المثالية والخيالية , 
والرمزية » بما فيبا سائر الاتجاهات الخدسية القائمة على تهاويل الوجدان وأوهام 
اللامتناهى2"0 ! 

والواقع أننا لو أنعمنا النظر إلى الطبيعة ‏ فيما يقول سانتايانا ‏ لوجدنا أنها حافلة 
بالفاذج العضوية المنتظمة » والعناصر المتئاسكة المتسقة ء مما ييرر القول بأن هناك 
و أشكالا ) محددة تتكرر على مرأى من إدراكنا الحسى 0-7 قتكون كثابة الأسس 
التي ى نستطيع بالاستناد إليها أن نتتصور العالم تصورًا جماليًا . و لعن كان الإإنسان قد احتاج 
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إلى فترة طويلة من الزمن قبل أن يتمكن من استخلاص تلك ١‏ القافج ) وعمنوة » 
وانتزاعها من مجحرى ا حياة العملية النفعية » إلا أن الجهد الهائل الذى قام به زعماء الفن 
الكلاسيكى قد عمل على تزويدنا بأخاط شكلية من الإدراك » كانت بمثابة نماذج طبيعية 
ومثالية فى الآن نفسه . ومهما كان من أمر تلك المصاعب التى قد يصطدم بها الفن حين 
يحاول اليوم استعادة تلك « الأشكال » » فإن من الم و كد أن الطبيعة هى التى تزود الفن 
بأمثال هذه الفاذج . وليس من سبيل أمام الفنان ‏ اليوم ‏ لتجنب خخطر الوقوع فى 
رتابة المواضعات الفنية الأكاديمية من جهة . وانحرافات الذوق الناجمة عن الرغية فى 
التجديد من جهة أخرى ء اللهم إلا بمعاودة الاتصال بالطبيعة وتجديد هذا الاتصال يومًا 
بعد اخخر . 

حقا إن سانتايانا يقرب ١‏ اميل » من ١‏ النافع ؛ ‏ فى أكثر من موضع » على اعتبار 
أن الككير من الأشكال الفنية قد صدرت عن بعض الضرورات الغملية 9 أو اللنائجات 
النفعية ) » ولككن هذا لا:يعنى أن تكون « القمم الجمالية ) مجرد ( قم عملية » أو مجرد 
« وسائط نفعية » . والواقع أن الإنسان فى حاجة إلى التكيف مع الطبيعة ؛ وهذا 
التكيف نفسه هو الذى أدى بأشكال فن كفن المعمار ( مثلا ) إلى التوافق مع 
الضرورات العملية ( بما فيها عوامل الوقاية » والاحتاء » والإضاءة » والاقتصاد » 
والتقلك . وتنوع المواد الأولية .. للم ) . ولكن عين الإنسان لم تلبث أن اعتادت أنماطًا 
معيئة من الصور » نتيجة لتكرر إدراكها لأمئال هذه الأشكال الفوذجية » فأصبح خط 
المنفعة هو بعينه خخط الجمال . ومن هنا فإن ساتايانا لا يسلم مع أفلاطون بوجود 
« جمال مطلق » يتحكم فى نظام العالم » بل هو يقرر أن تنظم العالم قد نشأ عن فعل 
بعض القوى الآلية ( أو الميكانيكية ) التى خددت لنا بعض ١‏ الماذج »أو ١‏ الأنماط » ع 
فلم يكن على ,أد راكنا الجمالى ‏ من بعد سوى أن يراعيها فى تذوقه للجمال . 

ولسنا نريد أن نسترسل فى شرح مذهب سانتتايانا « الطبيعى » فى 'تفسير الجمال 
الصورى », وإنما حسبنا أن نقول إنه إذا كان ١‏ الجميل » فى رأى فيلسوفنا وثيق الصلة 
٠‏ بالضرورى / أو ١‏ النافع » » فما ذلك إلا لأن نطاق ١‏ الظواهر الروحية » خاضع هو 
نفسه لقانون « التكيف » بوصفه قانونًا طبيعيًا عامًا . حقا إن النشاط الفنى يشل 
« الإنسان مضافا إلى الطبيعة » ( أ يقال عادة ) » ولكن كل مهمة الفنان إنما هى 
الامتداد ١‏ بالمنفعة ) بحيث تستحيل إلى ( جمال » . وهنا يكون عامل «١‏ اللذة » أو 
٠‏ المتعة ؛ بمثابة العامل الأساسى فى صبغ بعض الأشكال التجريدية بقبم جمالية » نتيجة 


إل 


لما يترتب على إدراكنا لتلك الأشكال من إحساس ملام يرتبط بفعل بعض بعض التوترات 
العضلية والحسية . وهكذا يخلص سانتايانا إلى القول بأن « الجمال 0 
لإمكان توافق النفس مع الطبيعة 200 . 

افإذا ما انتقلنا إلى العنصر الأخير من عناصر الجمال . ألا وهو عنصر التعبير 
دوزووة رمه ء وجدنا أن سانتايانا يفسر 3 التعبير ) باعتباره مجموعة من التسأثيرات 
الانفعالية التى تضفى على المضمون الجمالى لأى عمل فنى دلالة وجدائية خاضة » 
تختلف باختلاف الذكريات والار تباطات التى تتولد فى ذهن المتذوق لهذا العمل . وعل 
حين أن فيلسوفًا مثل كروتشه #موم0 قد جعل من ٠‏ التعبير ) ظاهرة جمالية أساسية لا 
تكا تكاد تنفصل عن ( الحدس ) » نجد أن سانتايانا يعد ( التعبير ) عنصرًا مستقلا قائمًا 
بذاته » وكأنما هو يمثل مجموعة من التأثيرات الخارجية التى تتنضاف إلى المضمون الخاص 
للصورة الجمالية » ماديًا كان هذا المضمون أم صوريًا . فالتعبير إنما ينفذ إلى محال الشعور 
الجمالى من خلال عملية الاستثارة الوجدانية » لا من خلال عملية الادراك الحسى 
المباشر . وهذا هو السبب فى أن دلالة التعبير قد لا تكون فى أصلها دلالة جمالية » وإنما 
هى تكتسب هذه الصبغة من خلال اقترانها بالمضمون المادى والصورى لأى موضوع 
جمالى . وعل حين أن جماعة « التعبيريين ) معكتصدهو:دوهءءم»ه قد تصوروا أن لذ 
الذات » قدرة على الامتداد إلى « الموضوع »؛ , من أجل إسقاط مشاعرها عليه » أو 
تحقيق ضرب من التطابق بينها وبينه » نجد أن سانتايانا يرفض هذه النظرية التعبيرية » 
ولكى يؤكد لنا أن القوة التعبيرية التى ننسبها إلى أى موضوع إنما تمثل مجموعة من 
الات الوجدابه الى اتضافت .هذا اضوع تيج لأريات برها يبعض 
المواضيع الأخرى أو ببعض العواطف السابقة . وآية ذلك أننا حيها تنسب إلى أى منظر 
طبيعى جمالا تعبيريًا » فإننا عندئذ إنما نستعيد فى أذهاننا بعض الذكريات السارة التى 
ارتبطت بهذا المنظر » وبالتالى فإننا نخلع عليه سحرًا عميقًا نستمده من ذكرياتنا الماضية 
ونضعه حول المنظر الحاضر كهالة من السعادة نغلف بها هذا الموضوع . وهكذا تجىء 
هذه الارتباطات الذهنية فتضاف إلى « الموضوع المدرك ؛ . وتضفى عليه جمالا من 
نوع آخر هو ما يسميه سانتايانا باسم ٠‏ جمال 0 . وأما كلمة ٠‏ قوة تعبيرية ) 
اثنازووع روه فإن سانتايانا يعنى بها قابلية الإيحاء التى يتمتع بها أى موضوع » بحيث 
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يكون فى وسع بع صوره الخاصة أن 5 تستثير فى أذهاننا صورًا أخرى . فليست «١‏ القوة 
التعيرية » التى متلكها أى موضوع سوى دائرةالأفكا رالتى تحيط به فى الذهن » ومثل 
هذه الدائرة ثرة لا بد من أن تتنوع بتنوع القدرات الذهنية الموجؤدة لدى هذا المشاهد أو 
ذاك . ولكن عنصر ١‏ المتعة ) لا بد أيضا من أن ينضاف إلى هذه « الأفكار » أو تلك 
« الخواطر » المستثارة » وإلا لما كان للتعبير أى مدلول جمالى('2 . 

ؤلا بد لنا من أن نتوقف قليلا عند نظرية سانتايانا فى ضلة الفن بحياة العقل : فإن هذه 
النظرية تبين لنا كيف أن الجمال وثيق الصلة بشتى المظاهر الأخرى لكمال الطبيعة » 
وبالتالى فإنها ترينا كيف أن الفن على توافق تام مع الإنجازات الأخرى للحياة الغقلية . 
وقد كتب سانتايانا كتابه الثاى فى.علم الجمال » ألا وهو كتاب ١‏ العقل فى الفن » 
انه تتذددكدة !1 لكى يكشف لنا عن طبيعة الفن » ووظيفته فى التقدم البشرى . وليس 
فى وسعنا ‏ بطبيعة الال . أن نأ هنا بالتفصيل على نظرية سانتايانا فى تفسير نشأة 
الفن » وإنما حسبنا أن نقول إن هذه النظرية تطبيق لموقف سانتايانا الفلسفى العام فى 
اعتبار العقل ( أو الروح ) مجرد ظاهرة عرضية ( أو ثانوية ) #مغددومةطمنم» » بدليل 
أن فيلسوفنا يعد الفنون بمثابة نتيجة الية تولدت عن تلقائية الغرائز كم كو اعارلات 
الفنية الآولى سوى مجرد محاولات عشوائية ة » تلقائية » .نتجت عن بعض الحركات 
العفوية امرك البشرى »2 مثلها في ذلك كمثل إشارات الإانسان وضحكه وبكائه 
وصياحه ونطقه وتجهمه وغيرها من الح ركات الأخرى اللرقفة تماما. على الحاجة 
المباشرة . وقد وجد الفرد فى القيام بأمئال هذه الحركات نشاطً ممتمًا نسبه إلى نفسه » 
فلم يلبث أن كرر تلك التجارب الملائمة مستمتعًا بما كانت تنطؤى عليه من لذاث 
جمالية » نظرًا لأنه لاحظ أنها تعدل من خالة حساسيته ءوأنها تزوده بضروب جديدة 
من 9 الإشباع ؛ +.ومن هنا فإن الركى والموسيقى والشعر ».وشت فنون الحركة م 
تكن فى. الأصل ( لدى الإنسان البدالى:) سؤى مجرد منافذ لاستنفاد طاقة الإنسان 
الزائدة .عن اطريق القيام عضن ار كات التى تقر من وضع ابنستم ؛ أو تنشط بعض 
طاقاته » أو تشبع ميله إلى الإيقاع ... لح . ولا شلك أن الإنسان حينا فطن إلى ١‏ المتعة ) 
التى تنطوى عليها أمثال هذه الح ركات العابرة » فإنه لم يلبث أن حاول البحث عن طريقة 
ناجعة لتسجيلها وتخليدها حتى لا.تزول بسرعة فى دوامة الزمان » ومن هنا فقد زاح 
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الإنسان يبحث عن أشكال أخرى من النشاط تكون أقدر على البقاء » وسرعان ما تحقق 
من أن فى استطاعته أن يسجل آثاره على الأشياء فكان من ذلك أن ظهرت فون البناء 
والتقد و المت 2 . ولا شك أن الإنسبان الأول حيغا استطاع أن يبتنى لنفسه 
قصرًا من الرم| ل فإنه قد وجد فى هذا الفعل دليلا على أن فى وسعه تسخير الأشياء 
لخدمته » وبالتالى فإنه لم يلبث أن انصرف إلى تعديل مسكنه وتأنيس طبيعته('2 . 
وهكذا كانت بداية الفن هى تلك العملية البسيطة التى شعر خلاهها الإنسان بأن للفعل 
الذى يقوم به بعض النتائج العملية المفيدة » فكان هذا الشعور بمثابة أول معرفة تكنيكية 
بمعنى الكلمة . والفن هنا كالحياة سواء بسواء : فإنه وإن كان فى أصله تلقائيا يقوم عا 
امحاولة والخطاً ؛ إلا أنه سرعان ما يقبت كل فعل يضمن له النجاح . ومعنى هذا أن من 
شن الفعل الناجح أن ينظم الصدف السعيدة » لكى يحيل « المحاولة » إلى 
« تكنيك »© .. وهنا تلعب الخبرة دورًا كبيرًا فى مساعدة الإنسان على سبرغور 
إمكانياته » إذ تمحى من ذاكرة الإنسان اثار امحاولات الفاشلة » لكى يتسجل ف ذهنه 
تكنيك ١‏ المحاولة الناجحة ») » وعندئذ تتكون لديه بمرور الزمن بعض العادات 
الصالحة » ويستععيل النجاح نفسه إلى ٠‏ حكمة » ثم لا يلبث الفنان أن يتحرر رويدً! من تلك 
التلقائية الآلية البدائية » لكى يشرع فى تصور غاياته » فيفتح بذلك أمام الإنسان طريقا 
للوصول إلى مرحلة الانطلاق أو الحرية ( فى الفن ) » وبالتالى يضع الد عاتم القوية 
لتوطيد حياة العقل . وبمقدم الفن يصبح فى وسع الإنسانية أن تصطنع فى نشاطها بعض 
الأدوات الثابتة » ويصير فى إمكان الإنسان تكييف الأشياء الخارجية مع مطالبه الداخخلية 
( أو مع قيمه الباطنية ) . ولعن كان العمل الفنى هو فى أصله مجرد ٠‏ حلم مسجل » 
إلاأن هذا الحلم لو ل » بل هوقد 
استحال إلى رمز نافع للمستقبل » فأصبح فى استطاعته أن ي* يشق الطريق أمام أعمال فنية 
أخرى . وقد لا يكون الفنان سوى جرد « حالم » » ولكنه ٠‏ حالم قد ارتضى لنفسه أن 
يحلم بالعالم الواقعى » ا ال لبا 1 
المعمار » والرقص . والموسيقى » والشعر » وغيرها من الفنون » لكى يبين لنا كيف أن 
معظم هذه الفنون قد صدرت فى الأصل عن ضروب غير جمالية من النشاط . فالرأى 
القائل بتشأة :١١‏ لفن فى استقلال تام عن غيره من مظاهر النشاط البشرى إنما هو رأى 
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متبافت تكذبه حالة الفن فى المجتمعات البدائية ( وفى الحضارات القديمة أيضًا ). ولئن 
كان سانتايانا لا يتحدث عن صلة الفن بالسحر ءنوعدم » إلا أننا نجده يؤكد أن 
« الوظيفة الجمالية » الحضة للفنون لم تتضحخ إلا فى عصر متأخر جدًا » حيها استقلت 
القم الجمالية عن القَمم العملية والنفعية . ومهما يكن من شىء » فإن التاريخ شاهد ‏ 
فيما يقول ساتتايانا ‏ على أن مثل الفن كمثل العقل من حيث أن كلا منهما إن هو إلا 
مظهر لتحقق نجاح الحياة . ْ 
وسانتايانا يتوقف طؤيلا عند فنون اللغة ( من شعر ونثر ) » لكى يحدثنا عن صلة 
الشعر بالحقيقة » ووظيفة اللغة فى الشعر » وأشهر الشعراء الفلاسفة ( من أمشال 
لوكريتوس ودانتى وجيته ) » كا يحدثنا أيضًا عن فن الموسيقى وصلته بحياة العقل » 
فضلا عن أننا نجده يسهب فى الحديث عن الفنون التشكيلية وصلتها بالمثل الأعلى 
الكلاسيكى .. إلى آخر تلك الدراسات الجمالية الغميقة التى يفيض بها كتاب ١‏ العقل 
فى الفن 4 . ولكن الذى يعنينا بصفة خاصة من كل هذه الدراسة إنما هو حديث سانتايانا 
عن صلة الفن بكل من الأخلاق والحياة » فى الفصول الثلاثة الأخيرة من كتابه المشار 
إليه . وهنا يبدأ فيلسوفنا حديثه باستيعاب الاتجاهات امختلفة الممكنة فى تصور مشكلة 
الصلة بين الفنون والحياة » فيحصرها فى مواقف أربعة . والموقف الأول من هذه 
المواقف إنما هو ذلك الذى يفصل الفن تمامًا عن الحياة » بدعوى أن الفن للفن » وأن 
النشاط الفنى نشاط غير مشروط . وبالتالى أنه نشاط مستقل استقلالا تاما عن شتى 
مظاهر الحياة البشرية الأخرى . ولا شك أن هذا الموقف هو الذى عمل على نشأة 
( عبادة الجمال » ( على نحو ما عبر عنها بعض الفلاسفة وعلماء الجمال ورجال الفن ). 
وأما الموقف الثانى فهو على النقيض تمامًا من الموقف الأول : لآنه يستبعد النشاط الفنى 
من مظاهر النشاط البشرى الجدى » فيسايرأفلاطون فى طرده للشعراء من جمهوريته » 
ويحجر على الفن باسم الرقابة الأخلاقية الصارمة . ( ولا يختلف كثيرا عن هذا الموقف 
موقف أوائك الذين ينسبون إلى الفن وظيفة ترويحية ‏ باعتباره مجرد أداة للتسلية ‏ فى 
نطاق حياة منظمة تحكمها مقولات الفعل ). وأما الموقف الثالث فهو ذلك الذى ينسب 
إلى الفن قيمة نسبية بوصفه مرحلة ضرورية من مراحل التقدم الديالكتيكى للروح 
البشرية » وإن كان من شأن هذا التقدم أن يفضى بالضرورة إلى تجاوز أعحياة اطبالية ع 
مر. ن أجل الانتقال نحو مرحلة أخرى قد يمثلها العلم أو الأخلاق أو الدين 0 
الاتجاه يعترفون بقيمة الفن ؛ ولكنهم يخضعونه بدا تقويمى يحكم عليه سلقًا بالبقاء ؛ 


انه 


مستوى أدنى من مستويات غيره من مظاهر النشاط البشرى » ومن ثم فإإنهم الايسيود 
إلى الفن أى طابع نوعى باعتباره جرد مرحلة مؤقنة من مراحل تطور الوعى البشرى . 
وأما الموقف الأخير ( وهو فى نظر سانتايانا الموقف الأوحد الذى ينصف ف الحكم على 
الفن ) فهو ذلك الذى يد النشاط الجمالى فى صم الحياة العقلية للموجود البشرئ » 
باعتباره مظهرًا من مظاهر سعى الإنسان نحو تحقيق المثل الأعلى » وبذلك لا يكون الفن 
مستقلا تهامًا عما عداه من مناشط الحياة الإنسانية » ولا يبقى بمعزل تماما عن الحيأة 
الجدية » ولا يظل خاضعًا خضوعًا مطلمًا للأشكال العليا من أشكال الحياة الرّوحية . 

ولا يجد سانتايانا أدنى صعوبة فى البرهنة على تهافت الموقفين الأولين باعتبارهما جرد 
تجاهين خطيرين ينطويان على تجاهل تام لشروط المثى الأعلى العقلى . والواقع أننا حينا 
نعلى من شأن الفن إلى الحد الذى نجعل معه من النشاط الفنى حقيقة عليا تحمل تبريرها 
فى ذاتها ٠‏ دون أن تكون عليها أدنى تبعة ب[ زاءأى شء أخر ؛ قإننا تجعا ل مو إهناة الحقينه 
الفنية واقعة جدباء مصطنعة » لا صلة لما على الاطلاق بالحياة الواقعية » فى حين أن من 
واجب الفنان أن يكشف لنا عما فى الوجود من إمكانيات الانسجام أو من ضروب 
التوافق . وليس أبعد عن الفن » بل ليس أدعى إلى اليأس » من تلك الاتجاهات الفنية 
المزعومة التى يحيل أصحابها الفن إلى مجرد مخدر أو أفيون 00 كان 3 هيه نا تمر 
فى استثارة خيالاتنا عو #بييج انفعالاتنا » دون أن تكون له أدنى صلة بوجودنا الواقعى أو 
بسعادتنا الحقيقية . ولا شك أن الفن حين يقض عند الأوهام والمظاهر ؛ فإنه لن يزيد 
عن أقاصيص « ألف ليلة وليلة ؛ بما فيبا من أحلام وتهاويل وعربدة فكرية ! وسانتايانا 
يممل أيضًا على فنون الرمزيين والتعبيريين لأنه لا يرى فيبا سوى فنود هزيلة تتوقف عند 
المظاهر ؛ دون أن تمتد إلى صميم حياتنا العقلية الخصبة بما فيها من بقمو وأمثلة عليا . والحق 
اااي قاقر رز ير الخال افر الال ا كي .أن 
تريطها بوظائفنا العقلية الأخرى ربطًا وثيقًا » بحيث لا يكو ن هناك فرق بين أن تحمل 
الأشياء »أو أن نجعلها نافعة أو أن ندركها فى صمم حقيقتها . ومعنى ا 
يريد للفنان أن يحترم ذلك الثالوث اليونانى المقدسءألا وهو ثالوث الفضيلة والحكمة 
و تن ل 0 
العالم أهلا لتقبل ١‏ لنفسء و تجعل النفس ام تيل النا ل اقل فديذا عاض كتير قر كليس و 
ا ا 5(6ه:١‏ ١ه .)١‏ 
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وأما أولنك الذين يحذون حذو أفلاطون فى رفضه للفن باسم الأخلاق , فإنهم لن 
يخدموا العقل بمثل هذا الحجر الصارم على حرية الفنانين » بل هم سوف يحرمون العقل 
نفسه من طائفة هامة من القيم » ألاوهى « قبم الحواس » . والواقع أن كل أخلاق تنادى 
باستبعاد الفن إنما تجعل من « المثل الاعلى ) حقيقة جزئية هزيلة لا تعبر فى شىء عن 
خصوبة الوجود البشرى . وأما الحكمة الحقيقية فإنها تنظم وترتب » دون أن تطرد أو 
أن تستبعد , وبالتالى فإإنها تعرف كيف تضع ١‏ قيم الحواس » فى موضعها الصنحيح إلى 
جوار غيرها من القم . وليس من الصحيح أن الفن يثير الأهواء ويطلق العنان 
للشهوات » بل الصحيح أنه يصعدها ويتسامى بها » حين يقرنبها باههامات أخرى 
كالذكاء أو الجمال . فالفن أداة فعالة يصطنعها العقل البشرى من أجل السيطرة على 
التجربة سيطرة واقعية عينية )ع عهمء(١)‏ د 

والفنان ‏ على العكس من العالم ‏ لا يحيل التجربة إلى نسق مجرد من العلاقات » 
بل هو يخلع على التجربة طابعًا تأليفيًا ؛ حين يستبقى القيم الحسية للإدراك ؛ مستوعيًا 
بذلك شتى جوانب الحياة العقلية . وإذن فليس أجدب من تلك الأخلاق التى تحتقر قم 
الحواس دون أن تفطن إلى أن هذه القيم الحسية إنما هى بمثابة المادة الضرورية اللازمة 
لتشييد شتى البنايات العليا للنشاط الروحى . وما أشبه محتقرى الحواس بذلك الطائر 
الذى يتشكى من مقاومة الهواء , دون أن يدرك أنه لولا تلك المقاومة لما كان فى وسعه 
أن ينشر جناجيه فى أجواز الفضاء ! وهل يستطيع الإنسان أن يتصور انسجامًا لا تقدم 
لنا مادته الإحساسات ؟ أو هل يكون من حق الإنسان حين يبلغ مرحلة التحقق أو 
الاكتال أن ينسى ثراء نقطة الانطالاق ؟ 

إن البعض ليضع الفن فى مستوى أدفى بكثير من مستويات الأخلاق أو العلم أو الدين 
أو الفلسفة » ولكن هؤلاء ينسون أو يتناسون أن الفن يزيد من ثراء تجربتنا الباطنية » وأن 
الكشف عن الجمال إنما هو بالنسبة إلى البشر ‏ أكبر دليل عل إمكان تحقق الخير 
الأسمى فى صمم التجربة البشرية . والحق أن الفن إإما هو الشكل الوحيد من أشكال 
الفعل , الذى يستطيع أن يزودنا ‏ عن طريق تآمل الجمال ‏ بذلك التحقق المثالى 
الذى هيبات للتجربة أن توفره لنا » اللهم إلا فى القليل النادر » ألا وهو اتحاد الحياة 
والسلام معًا . ولعل هذا هو السبب ف أن الجهد الأخلاق كثيرًا ما يصطبغ بصبغة 


)"20 ,6213© 170 .مم , أكث مأ ممكقع 1 » : 5312133303 


الهلا 


جمالية » خصوضًا إذا تسنى لهذا الجهد أن يتحقق فى:وسط أكثر حرية .. وإذا كانت 
الرابطة وثيقة .فى نظر سانتايانا ‏ بين علم الجمال وعلم الأخلاق » فما ذلك لأن 
حون قد اعت لع احتالا لقم ساق ر كين بل الناقة اول 
طبيعيًا ( فى نظره ) بين الأعمال الفنية وأفعال الحياة » ولأن جمال الفن لا يمكن أن 
ينفصل عن إنسانية السلوك . وسواء نظرنا إلى فن الفنان أم إلى فن الصانع » اباسواء 
توجهنا يأبصارنا نحو الفنون الجميلة أم تحو الفنون النافعة » فإننا لا بد من أن نعترف ب 
فى كلتا الحالتين ب بأن الجهد الأسمى الذى لا بد للإنسان من أن يبذله لكى يحيا حياة 
إنسانية بمعنى الكلمة » إنما هو ذلك الجهد الذى يتجلى فى خلق الجمال وتذوق الآثار 
الحمالية . وإذا كان ثمة معنى لذلك العمل الشاق الذى يقوم به الإنسان طوال حياته » 
فإن هذا العلل ان فاده الاستمتاع بالانسجام , ولذة الشعور بالجمال 
وإذن فإن ١‏ الخبرة الجمالية عاض طخ ماروا ل راد 
مسار أفكارنا ومسار الطبيعة . أو بين عقلنا وتجربتنا » فتقضى بذلك على ثنائية الفكر 
والوجود . وهكذا تتلاق الكلمة النهائية فى كتاب ٠‏ العقل فى الفن » » مع الكلمة 
النبائية فى كتاب ١‏ الإاحساس بالجمال » . ما دام ( انبثاق الفن ابتداء من الغرائز » إثما 
هو الضمان , بل المعيار الصحيح » لنجاح الطبيعة » وسعادة الإنسان 2006 . 
+ 3 عد 

ولو شنا الآن أن نحكم على هذه الفلسفة الجمالية التى اتخذت نقطة انطلاقها من 
« اللذة ؛ » وانتبت فى خاتمة المطاف إلى اعتبار ‏ الخير » بمثابة الخيط الأوحد فى نسيجٍ 
ا ا ب و يا ة تستمسك 
بالنظرة اليونانية إلى الحياة » والكمال . والانسجام » وترفض شتى القيم الرومانتيكية 
( بما فيها القبم السلبية » وقبم التناقض » واللانمائية » والغموض » واللاتحدد , 
والظلام » وتهاويل الخيال » وشقاء الضمير .. إم ). والواقع أن سانتايانا كان حريصًا 
دائمًا على استبعاد « الشر » من دائرة « الجمال » . على اعتبار أن الخير ؛ وحده إنما 
هو الخيط الأسامبى الذى يتكون منه نسيج ١‏ الجمال » . ومن هنا فإن فيلسوفنا قد 
رفض شتى القمم السلبية التى تمسككت بها الجركة الرومانتيكية » بحجة أنه لا يمكن لأية 
قيمة جمالية أن تقوم على خبرة سلبية أو تجربة من تجارب ٠‏ الشر » و لم يكن مستغريًا على 
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فيلسوف وثق الصلة بين الحياة والكمال » بدعوى أن الحياة وحدها شاهدة على تحقق 
قدر أدنى من التو ازن والانسجام بين الغرائز والبيكة » نقول إنه ليس مستغربًا على مثل هذا 
الفيلسوف أن يرفض حركة فنية 7 تقوم فى الأصل على الإحساس بالعذاب الأرضى 
وشقاء الحياة » م هو الحال بالنسبة إلى الحركة الرومانتيكية . ولم يقتصر سانتايانا على 
نقد وهم « الكمال اللامتناهمى ) الذى نادى به بعض الرومانتيكيين » ٠‏ بل هو قد زعم 
أيضمًا أن ١‏ الحمال » إنما هو المظهر الأعظم لإمكان تحقق « الكمال المتناهى ) فى صمم 
الواقع . فليس تذوق الجمال بمثابة فرار إلى عالم غامض مظلم غير متحدد ( هو عام 
اللامتناهى ) » بل هو استمتاع حقيقى بكمال الحياة وانسجامها وتوازتها وتوافقها 
وامتلائها .. إل . وحينا يصل المرء إلى تذوق الجمال بمعناه الحقيقى » فهنالك يصبح 
صفاء الذهن » واكتال الصحة » وتحقق الجمال » وتوافر الكمال » والاستمقاع 
بالسعادة » جرد مظاهر مترابطة أو جوانب متصلة لنشاط عقلى موحد » اختفى منه كل 
تنافر أو انقسام » بتحقق ضرب من التوافق أو الانسجام بين الطبيعة البشرية الداخلية 
والتجربة الموضوعية الخارجِيةة') .. 

بيد أن هذه التفرقة الحاسمة التى أقامها ساتتايانا بين « الكلاسيكى ) هو 

« الرومانتيكى » »( على أساس أن « الكلاسيكية » ا لع اا ا 
«الرومانتيكية» انتصار للق السلبية ) إنما هى فى الحقيةة تفرقة متطرفة ليس ما يبررها 
فى صمم تاريخ الفن « لعل هذا ما عبر عنه الفيلسوف الأمريكى جون ديوى ‏ على 
أحسن وجه ‏ حينا كتب يقول : « إن الكلاسيكى »؛ و ١‏ الرومانتيكى ) إنما يمئلان 
ميلين أو اتجاهين يسمان بطابعهما كل عمل فنى أصيل . فما يسمى باسم 
« الكلاسيكى ) إنما يشير إلى النظام الموضوعى والعلاقات المتجسمة فى أى عمل فنى » 
فى حين أن ما يسمى باسم ( الرومانتيكى » إنما يشير إلى الجدة والتلقائية اللتين تصدران 
عن الفردية ("2 ثم يستطرد ديوى فيبين لنا كيف أن الطابعين الكلاسيكى 
والرومانتيكى قد توافرا دائمًا أبدًا فى معظم الأعمال الفنية الكبرى . وأما حين يغلب 
أحد الطابعين على الآخر » فإن العمل الفنى عندئذ لا بد من أن يجىء فاشلا ٠‏ وهنا 
يصبح « الكلاسيكى ) ميتا » رتيبًا ؛ مصطنعًا ؛ بيها يصبح « الرومانتيكى » وهميا , 
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شاذا » غريب الأطوار ؛ . حقا إن ما يميز الفن الروماتتيكى ‏ على وجه التحديد ‏ 
إنما هو النزوع نحو الغريب ٠‏ وغير المألوف ء أو هو الرغبة فيما هو ناء؛ أو قصى » فى 
المكان و الزمان » ولكن من المؤكد مع ذلك ( فيما يقول ديوى ) أن الفرار من البيئة 
العادية المألوفة إلى بيئة أخرى غريبة » لا يخرج عن كونه مجرد وسيلة لتوسيع الخبرة 
اللاحقة » بحيث تجىء الجولات الفئية التى يقوم بها الفنان الرومانتيكى » فتخلق ضروبا 
جديدة من الجساسية » وسرعان ما تمتص هذه الحساسية ‏ ف الوقت المناسب ما 
كان غريبًا أو أجنبيًا » لكى تمنحه حق المواطن ) أو « حقوق الجنسية » فى نطاق التجربة 
المباشرة . ولو أن سانتايانا تمكن من فهم هذه الحقيقة » لما بالغ فى توسيع هوة الخلاف 
بين « الكلاسيكية ؛ و ١‏ الروماتتيكية » » وكأن التعارض بينهما تعارض مطلق لا 
سيل إلى محوة .ا 

على أن العيب الأكبر فى مذهب ساتتايانا الجمالى ليس هو تمسكه بالقمم الكلاسيكية 
ورفضه لشتى القم الرومانتيكية » ؛ بل هو عجزه عن فهم طبيءة, الظاهرة الجمالية » ) 
وخلطه بين القيمة الفنية والقيمة الأخلاقية . حقا لقد بدأ سانتايانا دراسته بالقييز بين 9 القم 
الجمالية ) م ن جهة » وه القيم الأخلاقية » و١‏ القهم العملية ») من جهة أخرى » ولكنه 
لم يلبث أن انتبى فى خاتمة تمة المطاف إلى التوحيد بين « الخير » و( الجمال ) 000 
أن « المثل الأعلى ) لا بد من أن يحقق التوافق بين « الفضيلة ) و« المحمال ) ...و 
أقحم سانتايانا على نظريته الجمالية بعض العناصر الميتافيزيقية والأخلاقية 0 
فكان من ذلك أن انضافت إلى نزعته الطبيعية فى فهم الجمال نزعة أخرى أفلاطونية 
صدرت عن نظريته فى ١‏ الماهية ) » ولعل من هذا القبيل متلا ما نلمسه فى بعض 
أحاديث سانتايانا عن الجمال » خصوصا حين يقول : « إن طبيعة الماهية لا تتبدى على 
أحسن وجه اللهم إلا فى « الجميل ) ولكن بشرط ألا يكون « الجميل ؛ مجرد اسم 
غامض نخلعه على شىء بطريقة تقليدية » بل حضورًا إِيابيًا فعالا أمام الروح . وحينا 
نكون بإزاء صورة نشعر أنها جميلة » فإننا جد أنفسنا بإزاء ٠‏ مركب » واضح تتألف 
منه و وحدة » واضحة ء او بإزاء طابعين متايزين من الشدة والفردية » نترى بوضوح 
أنبما ينتسبان إلى ٠‏ حقيقة » لا مادية خالصة » وغير قابلة لآن توجد على نحو اخر غير 
هذا النحو الجميل السار . ولئن كان هذا الجمال الإلمى :واضحًا للعيان » خاطفًا 
كالبرق » غير ملموس » شريدًا لا موضع له فى عالم الواقع المادى » إلا أن من الموْ كد مع 
ذلك أنه فردى مكتف بذاته » فضلا عن أنه حتى إذا احتجب إلى حين - لا يمكن 


5م د 


أن ينطفوع بالفعل أو أن يخمد تمامًا ؛ وذلك لأنه وإن حل ف الزمان » إلا أنه نتسب إلى 
الأبدية » . ثم يستطره سانتايانا فيقول : ١‏ إن أشد الأشياء مادية , حيغا نشعر بأنه شىء 
جميل » سرعان ما يفقد طابعه المادى » لكى يعلو على مستوى العلاقات الشخصية 
الخارجية » ويصبح متركزا متعمقا فى صممم وجوده » أعنى بإيجاز أنه يمخضع لعملية 
« تصعيد )أو ( إعلاء ) يستحيل معها إلى ( ماهية » . وأخيرًا نراه ينتبى إلى القول بآن 
«القيمة) إنما تكمن فى ١‏ المعنى » » لا ف ١‏ المادة » أو هى تكمن فى ( المثل الأعلى ( 
الذى تقربه الأشياء , لا فى « الطاقة » التى تنطوى عليها تلك الأشياء('2 . 

وواضح من كل هذه النصوص - وغيرها كثير .أن الخبرة الجمالية قد استحالت 
فى خاتمة:المطاف ( عند سانتايانا ) إلى ( خبرة صوفية » تفوق الوصف »ء نظرً! لآن 
حرص فيلسوفنا على تأويل تلك الخبرة بما يتفق مع مذهبه الفلسفى العام لم يلبث أن ترجم 
« الكيفية » المباشرة التى تتسم بها الخبرة الجمالية إلى لغة التفكير الميتافيريقى الحا لم ( على 
حد تعبير جون ديوى ) .. صحيح أن سانتايانا قد أعلى من شان قم الحواس . فضلا عن 
أنه قد حرص على تأكيد أهمية عنصر ١‏ المتعة الحسية ؛ فى الادراك الجمالى » ولكنه ‏ 
مع الأسف - قد انصرف عن البحث فى ١‏ الكيفيات » الحسية المباشرة التى تحملها إلينا 
الخبرة الجمالية » من أجل الاهتام بالببحث ف الماهية اللامادية غير المحسوسة . والتفكير 
فى : المثل الأعلى ؛ الكامن وراء الانسجام الجماللى . وهكذا نرى - مرة أخرى ‏ أن 
رغبة الفيلسوف فى تأويل « الخبرة الجمالية » بما يتفق مع نظريته الفلسفية العامة كثيرًا 
ما يقف حجر عثرة فى سبيل إدراكه لنوعية تلك« الخبرة ) ؛ وهو الخطا الذى وقع فيد 
سانتايانا » ما تردى فيه من قبل كل من برجسون وكروتشه . 


2, جود ديوى « الفن خبرة ٠ء ترجمة زكريا إبراهم » الهَاهرة ؛ دار النبضة العربية‎ )١( 
1357 15١ ؟تك5اءص‎ 


الفن حياة وخبرة 


جود ديوى 


الفصل الرابع 
فلسفة الفن عند ديوى 


إذا كان الفن عند كل من برجسون وكروتشه وساتتايانا قد بقى وثيق الصلة 
بالفلسفة » وكأتما هو مجرد إدراك حسى خالص » أو حدس تعبيرى » أو ماهية 
أخلاقية » فإننا سنراه بستحيل على يد الفيلسوف الأمريكى الكبير جون ديوى 
1465-١869 (‏ إلى محرد تجربة أو خبرة » وبالتالى فإنه سيببط إلى مستوى الحياة 
العادية السوية . ولا بد لنا من أن نتذكر ‏ قبل التعرض لدراسة نظرية ديوى فى الفن 
أن النزعة العامة التى اتسمت بها كل فلسفة ديوى إنما هى النزغة التجريبية التى تتخذ 
نقطة انظلاقها من الخبرة العامة . فليس لدى الفيلسوف مقدرة خاصة يتميز بها عن باق 
الناس » أو أسلوب نخاص من أساليب المعرفة لا يتوافر لدى الرجل العادى » وإما لا بد 
للفيلسوف من أن يواجه شتى مشكلاته ابتداء من التجربة البشرية العادية . وليس جزع 
ديوى من التجريدات الميتافيزيقية العقيمة » والتركيبات اللفظية الملفقة » سوى مجرد 
صدى لنزعته التجريبية المتطرفة ‏ وتعلقه البالغ بالعينى:208016© . ولكن ( تجريبية ) 
ديوى ليست ١‏ تجريبية ؛ الية سكونية » بل هى تجريبية دينامية حركية , أو هئ على 
الأصح ٠‏ تجريبية استمزار »أو أتصال 1ن ستقدمء . ولئن كان ديوى قد شارك وليم 
جيمس_الايمان بالكثرة أو التعدد » إلا أننا نلمح لديه شعور | بوحدة الحياة و تجانس 
الطبيعة » بحيث قد يحق لنا أن نقول إن شعوره بالاستمرار الشامل ( أو الاتصالى الكلى ) 
ا ا ا ل 
بطابع «الثنائية»» فكانت تقيم تعارضا بين الروح والمادة» أو بين الوعى والطبيعة ؛ أو بين 
عام لقم وعام الواقع» أو بين العام المقول والعال المسوسيء زو الذانت:والو شوم 
أو بين الفكر والعمل, نجد أن جون ديوى قد أخذ على عاتقه تصفية كل هذه (الثنائيات )2 

من أجل إظهارنا على أن «العقل») ليس ملكة منفصلة عن التجربة» أو قدرة متعالية تقتادنا 
إلى عالم أسمى يضم سائر الحقائق الكلية؛ وإنما «العقل» باطن فى الطبيعة» مثله فى ذلك 
كمثل أى شىء اخر له وجوده ودلالته فى صمم التجربة . فليس هناك موضع للحديث عن 
ذات عارفة من جهة» وموضوع معروف من جهة أخرىء بل لا بد من تجاوز هذه 


ار 
النظرية التأملية الخالصة التى انحدرت إلينا من الاغريق , من أجل ربط الوعى بالطبيعة 
ربطاً أولياً مباشراً . على اعتبار أن الخبرة هى دائماً خبرة بالطبيعة » أو على اعتبا رأَنِ الخبرة 
جزء لا يتجزأ من الطبيعة «ولكن ديوى يآ أن جعل مد 0 الخيرة ع جر ة تقل سلبى 
محض ع2 » بل هو يحيلها إلى بحث إيجابى فعال » وبالتالى فإنه يحرص دائما على إبراز الطابع 
الدينامي لهذه الخبرة . وما كان التقصود بالخبرة إنما هو ذلك التفاعل الحيوي الذى يتم بين 
الكائن وبيئته ( سواء أكانت هذه البيئة مادية أم اجهاعية ) » فليس بدعاً أن نجد ديوى 
يحاول البحث عن بذور الخبرة ا ل ا 
البشرى: و بيكته أعنى بالرجوع إلى « الخبرة العادية » نفسها . 

والمتأمل فى كتاب ديوى الضخم الذى وقفه على ابحث ف المشكلة الجمإلية ( ألا 
وهوه الفن خبرة ») ) يلاحظ أن ديوى قد بدأ دراسته بتحليل ١‏ الخبرة العادية ) » يحجة 
أنه لا سبيل لنا إلى فهم ‏ الظاهرة الجمالية » فى أسمى صورها , اللهم إلا إذا بدأنا 
بدراستها فى شكلها الغفل . ومعنى هذا أنه لا بد من العمل على إعادة الاستمرار » أو 
تأكيد أسباب الاتصال , بين الخبرة الجمالية من جهة » وعمليات الحياة السوية من جهة 
أخرى . ولن يتأ لنا فيما يقول ديوى ‏ أن نفهم الفن , أو أن نقف على وظيفته 
فى صمم الحضارة » لو أننا جعلنا نقطة انطلاقنا فى البحث هى كيل امد له » أو لو أننا 
اقتصرنا منذ البداية على دراسة الآثار الفنية الكبرى » وإنما ينبغى للنظرية التى تلتمس 
الفهم » أن تلجأ إلى طريق غير مباشر » فترتد إلى الخبرة العادية » أو تعود إلى السير 
الطبيعى للأمور » حتى تف على الصبغة: الجمالية التى تنطوى عليبا مثل هذه 
الخبرة 2١00.‏ وديوى يرفض معظم النظريات القائمة فى تفسير الفن , لأنه يلاحظ أنها 
تبدأمن نزعة انفصالية سابقة » أو من تصور ( روحى )للفِن » يقطع كل صلة بينه وبين 
موضوعات الخبرة الملموسة » دون أن تفطن إلى أن ثمة علاقة وثيقة تجمع بين الفنون 
الجميلة واللخياة اليومية » وأن الفن ‏ بالتالى ‏ إنما يعكس الانفجالات والأفكار المرتبطة 
بالأنظمة الرئيسية للحياة الاجتاعية . وإذن فلا بد للبجث عن أصول الفن وجذوره من 
العودة إلى. صمم موضوعات الخبرة العادية التى لا نعدها فى العادة ذات طابع جمالى . 

والحق أننا لو عدنا إلى التجربة الغادية ء لوجدنا أن الحياة تجرى دائما فى بيئة » وأن 

١ ومراجعة ذ . زكى جيب محمود‎ ٠ الفن خبرة » ترجمة زكريا إبراعم‎ ١ : جون ديوى‎ )١( 
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تفاعل الكائن الحى مع هذه البيئة يضطره دائما إلى محاولة التكيف معها حتى يضمن 
لنفسه البقاء .:ومعنى هذا أن مصير الكائن الحى ومستقبله مرتبطان بضروب التبادل 
التى تتم بينه وبين بيكته » ولكن لا بطريقة خبارجية سطحية » بل بأعمق طريقة باطنية . 
وما الحياة نفسها سوى سلسلة من المراحل المتعاقبة التى يعجز الكائن الحى أثناءها عن 
ملاحقة سير الأشياء امحيطة به » لكى لا يلبث أن يسترد تناغمه معهنا » سواء بفعل الجهد 
اليذول » أم عن طريق الصدفة المواتية . وحينها تكون امموة التى تفصل الكائن الحى عن 
بيكته واسعة إلى أقصى حد » فإن امخلوق لا بد من أن يفنى . وأما إذا لم يتعرض الكائن 
الحى لأى تحول وقنى يضاعف من حدة نشاطه » فإنه عندئذ إنما يقتصر على مواصلة 
البقاء . ولا تنمو الحياة إلا حين يكون «-الصراع » الذى تستهدف له مجرد انتقال إلى 
حالة ه توازن » أشثمل , يتحقق بين طاقات الكائن الحى من جهة » وطاقات الظروف 
الخارجية التى يحيا فى كنفها من جهة أخرى . ولا بد لكل مخلوق حى بلغ مستوى 
الحساسية من أن يرحب بما يلقاه فى بيئته الخارجية من نظام بحيث تكون استجابته لهذا 
النظام هى الشعور بالتوافق أو الانسجام . وحين تجبىء مشاركة الكائن الحى فى تلك 
العلاقات المنظمة التى يلتقى بها فى بيئته » على أعقاب مرحلة من اتمزق والصراع » فإنها 
تحمل فى ثناياها بذؤر تحقق شبه جمالى(2 . وتبعاً لذلك فإن الإيقاع الناثىء عن فقدان 
التكامل مع البيئة »ثم استرجاع الاتحاد بها » إنما هو المظهر البدانى لكل خبرة جمالية .. 
والو اقع أننا نشاهد فى التجر بة ضربات إيقاعية من الحاجة والإشباع » أو نبضات متعاقبة 
من الآداء والاعاقة غن الآداء . وهذا التقابل القائم يين الاضطراب والتكيف ., أو بين 
الصراع والكسب ء أو بين الحاجة والإشباع.. إنما هو الذى يكون تلك الدراما الحية 
التى يتحد فيها الفعل والوعى والمعنى » لكى تتألف منها جميعا خبرة حيوية سوية . 
والمشاهد فى عملية الحياة أن بلوغ مرحلة التوازن يكون فى الآن نفسه فاتحة لإقامة علاقة 
جديدة مع البيئة » وهذه العلاقة ‏ بدؤرها ‏ تجلب معها قدرة خاصة على تحقيق 
ضروب جديدة من التكيف ». يكون علينا أن نبلغها من خلال الجهاد والمصارعة . 
٠‏ ولو كانت البيئة مطوعة إلى الحد الذى يجد فيه الإنشان رغباته محققة بغير عناء » أو لو 
كانت البيعة عصية بحيث يستحيل على الإنسان أن يحقق لنفسه فيها رغية » لما أنمج 
الإنسان شيئا : لانه فى ا حالة الآولى يحيا حياة الناتم الحالم » وفى الحالة الثانية يكون قناؤه 
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الوشيك محتوماً . وإذن فالحالة المثلى هى التى تقع بين هذين الطرفين : توتر يدفع إلى 
النشاط ‏ ثم تحقيق للغاية المنشودة ء فيزول التوتر » ويعدئذ تو تر جديد:., وإشباع 
جديد » وهلم جراً : اق 

الشخصية'والانفعالات الفردية » من أجل الامتداد نحو عالم. الأشياء والموضوعات 
والأحداث الخارجية » بل هى تعنى أيضاً تحقق ضرب من ١‏ التوازن » بين طاقات 
لفسا امن بحهة :ونين القل وق الكبوية الرز عبط رمم أنية أخرئ :عه ينها عن 
هذا ٠‏ التوازن:» إشباع يكفل لصاحبه ضرباً من « اللذة » أو الشعور بالرضا . فالخبرة 
حين تفضى إلى خفض التوتر نتيجة للإشباع » إنما تنطوى على ضرب من الإيقاع » 
وبالتالى فإنها تؤدى فى خاتمة المطاف إلى تزويدنا بإحساس جمالى هو الشعور بالرضا أو 
اللذة أو الاستمتاع - ولهذا نرى ديوى. يقرر: فى- كتابه و الخبرة والطبيعة ):وأن 

الإدراك الحسى المتسامى إلى درجة النشوة. ؛ أو إن شت فقل التقدير الجمالى ‏ إنما هو 
فى طبيعته كأى تلذذ اخر نتذوق بمقتضاه أى موضوع غادى من موضوعات الحياة 
الاستبلاكية 5 لأنه' غمرة لضرب من المهارة أو الذكاء فى. طريقة تعاملنا مع الأشياء 
الطبيعية > بحيث نتمككن من زيادة ألوان الإشباع التى تحققها لنا تلك الأشياء تلقائيا 5 
فنجعلها أشد » وأنقى وأطول 2 . ومعنى هذا أن ة الخيرة الجحمالية »لا تمخرج عن 
كونها ترقيا طبيعيا لتلكَ الدوافع البشرية التى نستخدمها فى استجاباتنا الطبيعية العادية 
للبيئة الحيوية التى تعيش بين ظهزانيها: . وتبعا لذلك فإن.ة العنصر الجمالى » ليس عنصراً 
دخيلا على التجربة البشرية » وكأنما هو محرد أثر من اثار الترف أو الكسببل أو اللهو أو 
الحدس أو المشاركة الصوفية أو التسامى الأخلاق بل هو مجرد ترق أوضح »أو تطوير 
أظهر » لتلك السمات الغادية التى تميز كل خبرة سوية مكتملة ..والحق أن «:اللحظات 
السعيدة » التى تكتمل فيبا ‏ الخبرة » : لانها استوعبت ذكريات الماضى » وامال 
المستقبل » فاستطاعت أن تحقق فى الحاضر ضرا من 9 الوحدة ؛أوه التكامل » » لابد 
من أن تتتخذ فى أنظارنا طابعاً جماليا . إن لم نقل بأتها ترق بنا !إلى مستوى ه المنلى الأعلى » 


(1)د. زكى نجيب محمود: مقدمة للترجمة العريية لكتاب ديوى: «الفن خخبرةة 375 1ء)ا ص 5 
(؟) .389 .م ,1925 ,ميوعتط0 ,م« 111 فقة عه ترعدود1 »> : لإعيوع10 
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الجمالى . وإن التجربة لتدلنا على أن الموجود لا يصبح متحدا تماماً مع بيئته » و ( حياً » 
بأكمل معانى الحياة » اللهم إلا حين يكف الماضى عن إزعاجه ء وحين لا يصبح التطلع 
إلى المستقبل مثار قلق له ؛ فليس بدعا أن نجد ديوى يربط الخبرة الجمالية بالخبرة الموحدة 
المتكاملة » لكى يقرر أن 9 الفنإنما يؤكد بكل شدة تلك اللحظات الخاصة » التى يجىء 
فيها الماضى », فيزيد من قوة الحاضر » ويجىء فيها المستقبل فيكون بمثابة إنعاش لما هو مائل 
فى اللحظة الراهنة ؛('2 . وهكذا نرى أن « الخبرة » عند ديوى إنما تعنى ذلك 
« التحقيق ؛ الذى يضطلع به الكائن الحى فى صراعه مع عا لم الأشياء من أجل العمل على 
الظفر ببعض المكاسب. . والخبزةب ببذا المعنى إنماتمثل الفن نفسه فى بذوره الأولى » 
بحيث إننا حتى لو نظرنا إلى أشكاها البدائية » لوجدنا أمها تنطوى على تباشير ذلك 
الإدراك الحسى السار الذى نطلق عليه اسم ١‏ الخبرة الجمالية 204 . 

وديوى يلاحظ أن ضرورات الحياة الاجتاعية قد خلقث فى تجربتنا ضرباً من 
التفكك أو التصدع., فأصبحنا تميل إلى فصل النشاط العملى عن النظر العقلى » وعزل 
الخيال عن الأداء ( أو التنفيذ ) ٠‏ وتمييز الانفعال أو العاطفة عن كل من التفكير 
والعمل .. بل إننا حتى لو نظرنا إلى حواسنا امختلفة » فإننا نلاحظ أنها قلما تتحد فيما 
بينها ؛ لكى تروى لنا قصة موحدة موسعة . ومعنى هذا أن انتباهنا إلى العالم الخارجى 
قلما يستفيد من الكيفيات التى تمده بها سائر الحواس لكى يشبع عن هذا الطريق اهتام 
الفهم أو مطالب البصيرة . وقد جاءت بعض الاعتبارات الأخلاقية فعملت على 
الانتقاص من شأن الحس » وازدراء البدن » فى حين أن الحواس ‏ أ نعلم ‏ إنما هى 
الأعضاء التى يشارك الكائن الحى من خلالها ( بطريقة مباشرة ) فى كل ما يجرى حوله 
من أحداث ف العالم . ولولا هذه المشاركة لما كانت روعة العالم حقيقة واقعية يلمسها 
الإنسان من خلال الكيفيات التى يدركها فى تجربته . والواقع أن ضروب التعارض التى 
تقام عادة بين العقل والجسم . أو بين النفس والمادة » أو بين الروح والجسد ء إنما هى 
مظاهر لخوف الكائن البشرى مما قد تجلبه عليه الحياة . فهذه الضروب المختلفة من 
التعارض إنما هى مظاهر للانكماش والانسحاب أو للتراجع والفرار . وأما حين يقبل 
الإنسان على الحياة دون أدنى تردد أو انقباض أو ارتداد » فهنالك لا بد من أن يتحقق فى 


)١(‏ جون ديوى : ٠‏ الفن خبرة » ؛ ترجمة زكريا إبراهم » ص 14؟ 
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نشاطه تازر واضح بين الحواس » والإرادة » والذاكرة » والذهن , وشتى أجهزته 
الحسية والحركية . والإنسان يفوق كل ما عداه من المخلوقات فى تعقد أجهزته ؛ ودقة 
مظاهر تنوعه ؛ فليس بدعاً أن تصبح إيقاعات الصراع والإشباع عنده أكثر تنوعاو وأدق 
تمايزا » ولككن الإنسان أيضاً يستخدم عناصر الطبيعة وطاقاتها بقصد العمل على نوسيع 
حيافة اتقاضة + قترأة يعي عاق الطريعة من علاقات :و«خصورها علاقات العلة 
والمعلول , التى يحيلها هو إلى علاقات واسطة وغاية ) من أجل تعميق خبرته وزيادة 
ثرائها. والفن فيما يقول ديوى إما هو الدليل العينى الملموس على أن فى وسع الإنسان أن 
يعمل بطريقة شعورية واعية ‏ أعنى فى مستوى «١‏ المعنى )على تحقيق أسباب الاتحاد 
بين كل من الس » والدافع » والفعل ؛ وهو الاتحاد الذى يتميز .به اتخلوق الحى بصفة 
عامة( !2 حقا إن الإنسان يفعل ذلك فى توافق مع بناء جهازه العضوى ( بما فيه من ع » 
وأعضاء حسية » وجهاز عصبى ( ؛ ولكن تدخل الوعى أو الشعور قد أضاف إلى هذا 
الاتحاد . عناصر التنظم » والقدرة على الاختيار ( أو الانتقاء ) » وعملية إععادة 
التنسيق . ولا شك أن الوعى إنما هو الذى يعمل على تنوع الفنون وتعدد أساليبها إلى ما 
لابه .اولك لا عنك أيضا أن تدغل الوعى إنما هو الذى يؤدى ‏ فى حينه ‏ إلى 
ظهور فكرة الفن » بوصفها فكرة شعورية » وتلك بلا ريب أغظم حصيلة فكرية أو 
أكبر كسب عقل ف تاريخ البشرية . وعلى كل حال » فإن قيام الفنإنما هو الدليل الآ كير 
على وجود اتحاد متحقق , أو قابل للتحمق . بين «( الملدى » و «١‏ الروحى » ء أو بين 
« الواقعى ».و «المثالى» » فى صمم ١‏ التجربة » البشرية( 6 

ولاايقتصر ديوى على ريط الفن بالخبرة العادية السو يهء بأ ل هو يضيف إلى ذ ذلك أيضاً 
أن الفن وثيق الصلة بالحضارة عموماً » بدليل أن شتى خبرات المجتمع العملية » 
والاجتاعية » والتربوية » قد اصطبغت فى كل زمان ومكان بصبغة جمالية واضحة . 
وحسبنا أن نعود إلى اثار اجتمعات القديمة , وعاداتها . وأنظمتها » وصناعاتبا » وشتى 
مظاهر إنتاجها . لكى نتحقق من أن « الفن الجميل ؛ لم يككن شيئا متنزها عن المصالح 
العملية : وإنما كان النشاط الجمالى مندجا فى صمم اهتامات الحياة الأجتاعية العادية . 
وإذا كان كثير من علماء الجمال قد فرقوا بين « الفنون الجميلة »و « الفنون التطبيقية »© 
أو ١‏ الفنون النفعية ) اقان شوك ررض 17 قرع كا ان لاله انعا التو امع 
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يبنا . والمحق أن الفن قد كان دائماً أبذاً ظاهرة مصاحبة للمعبد » والطقوس الدينية ‏ 
والاحتفالات الشعبية » والألعاب الأوبجبية » وامحاكم أو الساحات الشعبية, وشتى 
أشكال الحياة الجماعية المشتركة . وتاريخ الحضارات البشرية جميعاً شاهد بأن مجتمعاً 
واحداً من المجتمعات لم يفصل الفن يوما عن الصناعة , أو الخبرة الجمالية عن الحياة 
العملية . فليس هناك من معنى على الإطلاق لتلك النزعة الجمالية المتطرفة التى ينادى 
أصحابها بأن « الفن للفن » : بدليل أن أثينا نفسها ( موطن الشعر الحماسى والغنافُ » 
وملتقى 5 شتى فنون الد راما والعمارة والنحت ) ما كانت لتقبل دعوي ٠‏ الفن للفن » » 
لو أنه قدر ها أن تعرف مثل هذه الدعوى ! وقد شعر أفلاطون شعوراً واضحاً بأن الفن 
يعكس الانفعالاات والأفكار الم تبطة بالأنظمة الرئيسية للحياة الاجتاعية » فقاده هذا 
الشعور إلى المناداة بضرورة فرض رقابة على الشعراء » وأهل الدراما » والموسيقيين . 
ولا غرو » فما كان فى استطاعة أحد من معاصرى أفلاطون أن يشلك لحظة فى أن 
الموسيقى جزء لا يتجزاً من نفسية الجتمع وأنظمته(© ... 

حقا إن الأفراد ‏ فى كل زمان ومكان ‏ هم الذين يستحدثون التجربة الجمالية » 
وهم الذين يتمتعون بتذوقها . ولككن من الم كد أن الحضارة التى ينتسبون إليها هى التى 
أسهمت فى تكوين الجانب الأكبر من مضمون تجربتهم . فالخبرة الجمالية ‏ كا يقول 
ديوى ‏ مظهر لحياة كل حضارة » وسجل لا » ولسان ناطق يخلد ذكراها ويحفظ 
أمجحادها . والحضارة هى البوتقة الكبرى التى تصهر صناعات الجماعة وفنونها وطقوسها 
وشعائرها وأساطيرها وقيمها الجماعية وشتى مظاهر نشاطها . والواقع أن كل رجلة 
يرد فيها علماء الأثروبولوجيا إلى الماضى » لا بد من أن تكشف لنا عن وجود علاقة 

وثيقة بين نشأة الكثير من الفنون وبين الطقوس الدينية البدائية .و تكن الأساطير ) 
فى نظر الإنسان البداق مجرد محاولات عقلية قم بها هذا الإنسان مى أجل السيطرة على 
الطبيعة » وإنما كانت أيضا خبرات جمالية استثارت أحاسيسه وانفعالاته وشتى حالاته 
الذهنية . ونحن نعرف كيف أن الموسيقى » والتصوير » والنحت » والعمارة » 
والرواية » لم تكن جميعاً فى العصور الوسطى سوى مجرد ه خدام ؛ للدين ؛ مثلها فى 
ا ع كم ا . ولعل هذا ما حدا بأحد المؤرخين إلى القول يأن 

مسيحية العصور الوسطى قد شقت طريقها ‏ إلى حد ما بفضل جماها الفنى : 


ا ا 1 » حتى لقد كانوا يستخدمون 
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المقاق من السؤر اللسية للتعبير عن العاطفة الألاقزة الواحدة ‏ أو الشهور الرو حي 
انمد .. بل ربما كان فى وسعنا أن نقول بصفة عامةإن التصورات اللاهوتية لم نشج- 
فى العا؛ ير على الإنسان إلا لأنها أهابت بإإحساسه وخياله الحى إهابة مباشرة . ثما جعل 
معظم الأديان تربط أسر' رها المقدسة باسمى روائع الفن . وديوى يمضى إلى حد أبعد من 
ذلك فيقرر أن الكثير من الثورات الفكرية المائلة التى يِْحَمَقَها اليوم علماء الفيزياء 
والفلك . إنما تتجاوب مع حاجتنا الجمالية إلى إشباع الخيال أكثر نما ت- تتجاوب مع أى 
اتقاس صارم للحجة غير العاطفية التى يستلزمها العفسير العا (') 

وعلى كل حال . فإنه ليس فى وسعنا أن نفصل الفن عن الحياة الحضارية لكل 
مجتمع . مادامت ( الحضارة ) ( بمعناها الواسع ) هى الاصا فى نمّاة معظم الفنون . 
ما هيبا اتمثيل » والغناء » والرقص . والموسيقى » وصناعة الأوانى الخرفية , وإنتاج 
الادوات المودامة 1 2 : ولئن كانت العادة قد جرت بالتفركة بين ( الفنو ل احميله ( 
وه الفنون التطبيقية امل النافعة ) إلا أن هذه التفرقة لم تصدر عن طبيعة العمل الفنى 
قيوية و رض عه قن فيا ركعي التسلم ببعض الظروف الاجتاعية القائمة بالفعل فى 
مجتمعاتنا الحديثة . ولكننا لو عدنا مثلا إلى الموضوعات السحرية وعطء861آ التو ا 
يصنعها المثال الرنجى : رحدة أن هذه الملو ضو عات كانت تعتبر نافعة إلى أقصى الحدود 
لأهل قبيلته » بل لعلها كانت أنفع فى نظرهم ختى من الرماح والثياب . إذا كان ديوى 
لا يريد أن يفصل « الحميل ) عن (١‏ النافع ( ٠‏ فذلك لآنه بالاحظ أن الحياة الخضارية 
التى يصدر عنبا الواحد منبماء الاخر » إنماهى التى تتكفل بإظهارنا على ما بين « الفنون 
الحميلة )و < الفنول الفعية ) مم. علاقة و ثيتقة . والحق أننا لو فهمنا كلمه ١‏ المتقعة 
معناها الواسع ؛ لكان فى وسعنا أن نقول إن القنون الجميلة هى بلا شلك فنون نافعة . 
واية ذلك أن لممارسة ان لفون الفملة ( بظريقة معدلة معقولة )قم ة ستعلية لا سد 
عل با يا من ن أثر تربوى عظم الشان على النف نفس ء فضلا عن أن مرء شأ الكيرة الجمالة 
أن تو هلنا فى كثير مر الأحيان للقيام بأل وان جديدة من الاد راك . و معنى هذا أن للفنون 
الجميلة ‏ قيمة عملية » قد لا تفل أهمية عن قيمة بعض « الصناعات التكنولوجية ٠‏ ؛ 


2 


ول كان مء الواجب ‏ فى هذا الصدد _ أن نلاحظ أثنا لا فحدث عن الفوائد المادية 
او الضرورات الحيوية 3 بل نحن تتحذات عن المنفعه معناها الواسع 1 و الفائدة تدلو ها 
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ايب 
العام(١2‏ وأما فيما يتعلق بالفنون الصناعية أو التطبيقية » فإن ديوى يقرر أيضاً أنها قد 
تنطوى على صبغة جمالية » حين تجىء أشكاها ( أو صورها ) متلائمة مع استعمالاتها 
الخاصة . وببذا المعنى يمككن اعتبار السجاجيد والأوانى الخزفية والأدوات المنزلية 
٠‏ موضوعات فنية » . بشرط :أن يكون لموادها الأولية من التنظم والتشكيل ما يؤدى 
بطريقة مباشرة إلى إثراء تجربة الشخص الذى يتا ملها بعناية . حقا إن الكثير من السلع 
والادوات التى تصنع فى الوقت الحاضر للاستعمال العادى ليست فى حقيقة الامر 
و موضوعات جمالية » » ولكن هذا لا ينفى وجود علاقة وثيقة بين « الجميل ») 
و ١‏ النافع ؛ , بل.ربما كان السبب فى ذلك هو توافر ظروف تمنع فعل الإنتاج من أن 
يكون خبرة فردية يحياها الخخلوق ككل . ويمتلك فيبا حياته من خلال المتعة نفسها . ثما 
يترتب عليه أن تجىء ثمرة هذا الانتاج مفتقرة إلى الطابع الجمالى . ١‏ ومهما كانت كمرة 
هذا الإنتاج نافعة لتحقيق بعض الأغراض الخاصة المحدودة . فإنها لن تكون نافعة إلى 
أقصى درجة » ما دامت لم تسهم بطريقة مباشرة حرة فى توسيع رقعة الحياة » وزيادة 
ثرائها("2 , وهكذا نرى أن ديوى ينادى بفكرة تداخل « الفنون الجميلة » و« الفنون 
النافعة » » دون أن يفصل النشاط الفنى عن النشاط الصناعى . بعكس ما فعل دعاة 
النزعة الجمالية المنطرفة ( من أمثال كروتشه وغيره ) ممن نادوا بمبدأ استقلال الفن » 
الفن بالتجربة هو الذى أملى عليه توثيق الصلة بين « الفن الجميل » و ١‏ الفن النافع » » 

وديوى يؤكد أن ثمة أسبابا تاريخية عملت على ظهور هذا التصور الانعزالى للفن 
الجميل » وفى مقدمتها بعض العوامل الاقتصادية والصناعية والحربية .. إل . وحسبنا 
( فيما يقول ديوى ) أن نلقئ نظرة على متاحفنا ومعارضنا الحديثة التى,اعتدنا أن ننقل 
إليها ونختزن فيبا شتى الآثار الفنية » لكى نقف :على جانب من تلك العلل التى عملت 
على عزل الفن . بدلا من ربطه بالحياة الاجتاعية . والواقع أن الغالبية العظمى من 
المتاحف الأوروبية هى فى جانب منبها آثار تذكارية لقيام القومية والتوسع الاستعمارى . 


ماح 
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واية ذلك أن كل عاصمة من عواصم أوروبا قد أصبحت تحرص على أن يكون لها 
متحفها القومى الخاص فى النحت والتصوير وخلافه » م أصبحت تهتم بإبراز مناحى 
عظمتها الفنية الماضية » مع العناية فى الوقت نفسه بعرض الأسلاب التى جمعها حكامها 
أثناء غزوهم للشعوب الأخرى » كا هى الحال مثلا بالنسبة إلى مجموعات الغناام 
الموجودة بمتحف اللوفر من أسلاب نابوليون. . ولا شك أن هذه المجموعات الفنية إغما 
تشهد بوجود علاقة وثيقة بين ظاهرة عزل الفن فى العصر الحديث » وبين ظاهرق 
القومية والروح العسكرية . ثم جاء تنو الرأسمالية فكان عاملا قويا فى نشوء ٠‏ المنتحف » 
باعتباره المقر الطبيعى للأعمال الفنية » وفى رواج الفكرة القائلة بن هذه الأعمال قائمة 
بذاتها فى استقلال تام عن الحياة العامة . وقد أوجد هذا النظام طبقة ٠‏ الأثرياء الجدد » 
(أو ١‏ أغنياء الحرب » كك يقولون) 6عطءةم جتنهع امم فصار ال رأسمالى التمو وذجى رمن 
ما يكون على اقتناء الأعمال الفنية النفيسة من كل نادر باهظ الثمن ؛ وأصبح الحاوى 

الغرى يجمع اللوحات والفاثيل والحلى الجميلة » لكى يدعم مركزه فى مضمار الثقافة 
الرفيعة » علر, نحو ما يفعل فى ميدان المال حينا يعمل على زيادة رصيده من الأسهم 
والأو راق المالية » لتقوية مركزه فى مضمار الحياة الاقتصادية ولم يقتصر الأمر عل 
الأفراد » بل لقد أصبحت الجماعات والشعوب تحرص على إظهار حسن ذوقها الثقافى 
ببناء دؤر الاوبرا » وتشييد المتاحف » وإقامة المعارض »ء لا لمجرد رعاية للفن و تشجيع 
ذويه » بل للتباهى بالمقتنيات الفنية والتفاخر بمركزها الثقافى الممتاز أيضا .. ونظرا لما طراً 
على الاحوال الصناعية من تغيرات » فقد دفع بالفنان إلى هامش المجتمع . بعيدا عن 
التيارات الاساسية للنشاط الإيجالى الفعال . ونظر الفنان إلى ميكانيكية الصناعة » فوجد 
أنه لا يستطيع أن يعمل بطريقة الية مجاراة الإنتاج الصناعى الكبير » وبالتالى فقد وقع فى 
ظنه أن نشاطه فردى صرف ؛ وأنه ليس عليه سوى أداء عمله م لو كان مجرد وسيلة 
منفصلة «١‏ للتعبير » عن الذات «ونديالع , بعض الفنانين فى تأكيد هذه النزعة | الانفصالية 
9 حدهالشنوذ أو الخروج على المألوف» فأصبح للمنتجات الفنية طابع الأشياء المستقلة 
أو الموضوعات الخفية المستورة » وكأنما هم قد أرادوا بذلك ألا يضعوا إنتاجهم فى 
خدمة أية قوة من القوى المادية أو الاقتصادية('2 . وكان طبيعاً أن تمند هذه العدوى إلى 
النقد الفنى أيضاً » فأصبح الناس يبللون لغرائب العقدير ء وروائع الجمال الفنى المتعالى 


١-182 ء الفصل الاول‎ ١555 » الفن خبرة ؛ الترجمة العربية‎ ١ : جون ديوى‎ )١( 


د58 -- 


أو الفائق للعقل » خنصوصاً ذلك الفن الذى ينبمك فيه أصحابه دون اهتام منهم بالقدرة 
على الإدراك الجمالى فى مضمار الواقع الحسى الملموس . 

والمتأمل فى تفسير ديؤى لنشأة النظرية الانعزالية فى الفن يلاحظ أنه يرجع هذه 
النظرية إلى بعض العوامل الصناعية والاقتصادية » ولكن دون أن يتورط فى تفسير 
اقتصادى محض لتاريخ الفنون . وديوى لا يزعم أن للظروف المادية علاقة مباشرة ثابتة 
بالإدراك أو التذوق » ولا بتفسير الأعمال الفنية الفردية » ولكنه يقتصر على القول بأن 
النظريات التى تعزل الفن والتقدير الجمالى عن شتى ضروب الخبرة الأخرى إنما هى 
نظريات مستحدثة لم تنشا عن.طبيعة الظاهرة الفنية نفسها , بل هى قد نشات عن بعض 
الظروف التاريخية الخارجية التى تقبل التحديد :"يست قصة الفضل نين« النافع ) 
و الجميل ه ‏ وهى القصة التى انتبت تبباقامة تمارض اناق حاسم نينا لاسوى 
قصة ذلك التطور الصناعق الذى كان من نتائجه أن أصبح جانب كبير من الإنتاج مجرد 
صورة من صور ٠‏ الحياة المؤجلة » . وأصبح جانب كبير من الاستهلاك مجرد 
استمتاع مفروض من الخارج ببعض ثمار أعمال الآخرين . 2'(0 ومهما يكن من 
شىء » فإن الظروف التى عملت على خلق هوة بين « المنتج » و ١‏ المستبلك » هى التى 
عملت ف نظر ديوى ‏ على خلق هوة ممائلة بين «الخبرة العادية) و «الخبرة الجمالية». 

ولكننا لو حاولنا الآن أن نحلل العملية التى يتم عن طريقها تحصيلنا لخبراتنا العادية » 
لما وجدنا صعوبة كبرى فى الكشف عن بذور الخبرة الجمالية فى صممم تلك الخبرات . 
ونقول ٠‏ خبرات » بالجمع ؛ لأن كل حالة على حدة خبرة قائمة بذاتها » وبالتالى 
فإ من شآن كل خيبرة أن تكون فردية ء نا بدايتها الخاصة ونبايتها الخاصة . والواقع 
أن الحياة ‏ فيما يقول ديوى ‏ ليست سير مطرداً غير منقطع » ؛ يحرى متدفقاً 
ممكفر! وبل هئ أشبهمانتكون مجموعة من الأقاصيص التى يمتاز كل منبها بحبكته 

الروائية الخاصة . ونقطة انطلاقه الخاصة » وحركته أو اتجاهه الخاص » صوب 
نبايته أو خاتمته الخاصة » فضلا عما لكل منها ( أى من هذه الأقاصيص ) من حركة 
إيقاعية خاصة . وطابع خاص غير متكرر يشيع فيه من أوله إلى اخره . ولكل خبرة 
وحدتها » التى تخلع عليها اسمها الخاص . فنتحدث عن تلك الوجبة ( التى تناولناها 
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مثلا فى أحد مطاعم ياريس ) » أو تتحدث عن تلك العاصفة( التى عانيناها بأنفسا أثناء 
عبورنا للمحيط ) . أو نتحدث عن تلك القطيعة ( التى حدثت ت بيننا ويين شسيخص كان 
يوماً صديقاً حميماً لنا ) » وهلم جرآ .. وهذه ١‏ الوخدة ؛ التى تتسم بها كل خبرة من 
تلك الخبرات إنما تكونت بفعل الكيفية الفردية التى اصطبغت بها الخبرة الواحدة ككل » 
على الرغم من تنوع الأجزاء التى دخلت ف تكوينها . وليست هذه و الوحدة ٠‏ 
انفعالية » أو عملية » أو ذهنية » فإن كل هذه الالفاظ إنما تشير إلى تمييزات يستطيع 
الفكر: أن يقوم بها داخل تلك الوحدة » وإنما يجب أن نتذكر أننا حتى إذا كنا بإإزاء 
خبرات هى فى مضمونها النباق ذات طابع عقلى » فإن من الموْ كد أن هذه الخبرات كانت 
تحمل أيضا أنباء خدوتها 9 أو تمتها الفقل + ضبخة اشغالية + “ا أنه كانت تنطوئ 
كذلك على صبغة غائية إزادية . ومع ذلك فإن « الخبرة » الواحذة لم تكن تجرد حاصل 
لكل هذه السمات امختلفة » بل لقد ذابت فيبا كل تلك الصفات من حيث هى مماث 
متايزة ؛ فأصبحت جميعها غتاضر متكاملة فى داخل تجربة شامله موحدة ْ . وهكذا 
يتبين لنا أنه لا بد لكل خبرة من أن تكون بمثابة حركة متسعة منظمة + تصبح معها 
الوسيلة المنتقاة جزءاً لآ يتجزأ من الغاية المنشودة .. وتتضافر كل ما فيها من كيفيات 
انفعالية على تحقيق ضرب من الإشباع أو المتعة الجمالية . وإذن فإنما يضفى على أية 
خبرة طابعاً جماليا إنما هو تحول المقاومة وضروب التوتر ؛ أعنى تلك التنبيهات”اللخارجية 
التى هى فى حد ذاتها بمئابة نداءات تغرى بالتشتت »إلى حركة موحدة تنمو وتترق نحو 
مباية شاملة محققة للغاية وافية بالمراد . 

وليس ثمة فارق كبير( فى نظر ديوى ) بين الخبرات التى نقول عنبها إنها خبرات ذهنية 
أو خبرات تفكير » وبين تلك الخبرات الجمالية التى نقول عنها إنها خبرات تذوق”: حقا 
إن « المواد #أأوه العناصر » المستخدمة فى الفنون الجميلة هى عبارة عَن « كيفيات » 
:»نانلهن » فى حين أن مواد الخبرة التى تفضى إلى نتيجة عقلية هى عبارة عن 
« علامات ؛أو ؛ رموز » :اهطسور5 ليس لها كيفية ذاتية خاضة , ولكن الخبرة الغقلية 
ذاتها تنطوى أيضاً على كيفية انفعالية مرضية ٠‏ نظراً لأنها تملك نكاملا باطنياً وإشياعاً 
خخاصاً تصل إليهما بفعل تحركة متسعة منظمة . ليست هذه 9 الكيقية الانفغالية ؛ مجرذ 
حافزٍ هام على الاضطلاع بمهمة ابحث العقلى والمضى فيبا بكل أمانة فحسب ؛ وإنماعمى 
أيضأً خخاصية ضرورية ينبغى أن تتوافر فى كل نشاط عقلى. ؛ حتى يكون حدثاً متكاملا 
( أعننى ١‏ خبرة » بمعنى الكلمة ) . وإذن فليس فى استطاعتنا أن تميز ه الخبرة الجمالية ٠‏ 


2 
تمييزاً حاسماً عن الخبرة الذهنية , ما دام من الضرورى لكل « خبرة ذهنية ؛ أن تحمل 
طابعاً جمالياً , حتى تكون هى نفسها نخبرة تامة مكتملة(2 . 

وكذلك الحال بالنسبة إلى « الخبرات العملية © » فإن كل نشاط عملى يتحقق على 
صورة أعمال متواصلة تنجز على التعاقب » فينشاً منها إحساس بدمو المعضنى ع 
واستمراره ؛ وتزايده » واتجاهه نحو غاية مشعور بها . إنما هو فى الحقيقة نشاط جمالى . 
وأصحاب هذا النوع من النشاط العملى لا يبتمون بالنتيجة المحصاة فى حد ذاتها ( وكأن 
المهم هو الوصول إلى ألغاية باية وسيلة ) » وإنما هم يهتمون بالنتيجة من حيث هى أمرة 
لعملية ( بمعنى أنهم حريصون على استكمال خببرتهم أو إنجاز تجربتهم بالوسائسل 
الناجعة ) . وإذن فإن من شأن أى نشاط عملى ‏ بشرط أن يتحقق له التكامل » وأن 
تجرى ح ركته بفعل نزوعه الخاص نحو اتفام أو الاكتّال ‏ أن يكتسب بالضرورة صبغة 
جمالية . ولا شك أن ف الخبرات العملية جميعاً بدايات ونهايات » ولكن ليس فيها جميعاً 
شروع حقيقى فى العمل , وإنجاز حفيقى للعمل . وأما حين تجىء الخبرة العملية متسقة 
متحدة متكاملة » أو حين تتحرك باستمرار فى انتظام وتعاقب صوب غايتها أو نايتبا » 
فهنالك يتوافر لها من ٠‏ الوحدة » تزانصنا » ومن ١‏ الكيفية الاتفعالية » ما يحق لنا معه أن 
نعدها ذات م طابع جمالى ») 

وسواء كنا بإزاء خبرات ذهنية » أم بإزاء خبرات عملية بار ارات اليه 
فإننا لا بد من أن المع فى كل ختيره من هده اللرترات قط أو نموذجا معدم , 
نيحا أو بناء : ##نااعنام5 . والواقع أن الخبرة ليست مجرد فعل وانفعال على 
التعاقب , أو جهد ومعاناة على التوالى » بل هى ضرب من التوازن بين النشاط الفاعل 
( أو الإيجابى ) والنشاط الققابل ( أو السلبى ) . ولما كان فعل ( الذكاء ) إنما هو عبارة 
عن إدراك العلاقة بين ما يعمل أو يحقق وما يعانى أو يتقبل . ولما كان ما يحكم الفنان أثناء 
تأديته لعمله إنما هو إدراكه للعلاقة بين ما قد حققه من قبل . وما سيكون عليه أن يحققه 
من بعد, » فإنه لمن السخف أن يقال إن الفنان لا يفكر بانتباه وترو ونظر ثاقب 5 يفعل 
الباحث العلمى سواء بسواء . فالمصور مثلا هو فى حاجة دائماً إلى أن يعانى بطريقة 
شعورية تأثير كل لمسة من لمسات ريشته » وإلا فإنه لن يكؤن على وعى تام بما يعمل » 
وبالتالى فإنه لن يكون لديه أى شعور بالاتجاه الذى يمضى فيه عمله . هذا إلى أنه لا بد 


. 59-54 جون ديوى : المرجع السابق ( الترجمة العربية للمؤلف ) ص‎ )١( 


جع لالقانت 
للمصور من أن يرى.كل علاقة جزئية قائمة بين النشاط الفاعل والنشاط القابل » فى 
صلتها بصمم «الكل» الذى يرغب ف إنتاجه. ولاشك أن إدراك أمثال هذه العلاقات إنما هو 
التفكير بعينه » إن م يكن أدق نوع من أنواع التفكير . وكل رأى يتجاهل الدور 
الضرورى الذى يقوم به العقل ( أو الذكاء ) فى إنتاج الأعمال الفتية إنما يقوم على أساس 
التوحيد بين التفكير من جهة وبين استخدام نوع خاص من المواد » ألا وهى العلامات 
اللفظية و الكلمات من جهة آخر ى . ولكن التفكير بلغة العلاقات القائمة بين الكيفيات 
تفكيراً مثمرأً فعالا إنما هو مطلب عسير قد لا يقل صعوبة ‏ بالنسبة إلى الفكر ‏ عن 
التفكير بلغة الرموز » لفظية كانت أم رياضية .. والحق أنه لما كان من السهل التعامل 
بالكلمات » والتصرف فيها بطرق الية ( ميكانيكية ) » فاإنه لمن امحتمل أن يتطلب إنتاج 
العمل الفنى الأصيل من الذكاء أكثر مما يتطلبه الجانب الأكبر ثما نسميه فى العادة باسم 
0 التفكير 8 أعنى ما نلقاه لدى أولعك الذين يتباهون بأنهم 0 أهل فكر )( 0 

وقد درج"البعض فيما يقول ديوى على التمييز بين ( الظاهرة الشبة ( 
و « الظاهرة الجمالية » » على اعتبار أن الأولى منبما تشير إلى عملية فعل أو إجراء أو 
صناعة أو إبداع » فى حين تشير الثانية منهما إلى عملية إدراك أو تقدير أو تذوق.أو 
استمتاع . فالظاهرة الفنية تعبر عن وجهة نظر المنتج . فى حين تعبر الظاهرة الحمالية عن 
وججهة نظر المستبلك . ولكن .ما دامت العلاقة وثيقة بين الفعل والانفعال ».أو بين 
النشاط الفاعل والنشاط القابل في صمم الخبرة » فقد لا يكون هناك مبرر للمبالغة ى 
اتقييز بين ه الفنى » و «. الجمالى » إلى حد إقامة فاصل حاسم بينهما . والواقع أن كال 
الأداء لا يقناس أو يعدد بالاستناد إلى الأداء وحده . بل هو يستلزم أيضا ‏ من أجل 
الحكم عليه الرجوع إلى أولئك الذين يذركون ويتذوقون الناتج الفنى ( الذى تم 
تنفيذه. ) . ومعنى هذا أنهاإذا أريد للعمل أن يكون « فنيا ؛ بمعنى الكلمة » فلا بد له 
أيضاً من أن يكون « جمالياً » » أعنى أنه لا بد من أن يصاغ بالصورة التى تجعل منه 
موضوعا للإدراك المتذوق . وإن الإنسان ليحت » ويحفر » ويغنى » ويرقص » 
وفكل .+اومشكلل ج برسم + ويعدور 4 ولكن عبللة ( أو طدعه: ) لاليعد ذا طابع فت 
اللهم إلا إذا كانت النتيجة المدركة من ذلك النوع الخاص الذى يمكن أن يقال:عنه إن 
كيفياته الخاصة ‏ بوصفها مدركة ‏ هى التى تحكمت ف عملية إنتاجه . ولا شك أن 
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فعل الإنتاج الذى يوجهه قصد خاص »ء ألا وهو إنتاج شىء يكون موضع استمتاع فى 
صميم خبرة الإدراك المباشر » إنما يملك من المخصائص أو الككيفيات ما لا يمكن أن يملكه 
أى نشاط تلقاى غير موجه . وإذن فإن الفنان ‏ ححين يعمل لا بد من أن يقف من 
نفسه موقف المتأمل أو المدرة(20 . 

وليسن أدل على وجود هذه الرابطة الوثيقة بين العملية الفنية فى الانتاج ‏ » والعملية 
الجمالية فى الادراك ؛ من أن الله نفسه ‏ عز :وجل قد نظر عند الخلق إلى صنيعة يده 2 
فوجدٍ كل شىء حسناً ( كا يقول الكتاب المقدس ) . والحق أنه ما لم يرض الفنان ‏ فى 
الإدراك الحسى عما هو بصدد إنتاجه. » فإنه لا بد من أن بمضى فى عملية التشكيل 
وإعادة الصياغة . ومعنى هذا أن عملية الإنتاجأو الصناعة لايمكن أن تبلغ نهايتها » اللهم 
إلا إذا اختبر الفنان النتيجة:التى توصل إليها فوجدها عتسنة . ولإ شك أن هذه الخبرة إنا 
تتم فى صميم الإدراك الحسى المباشر . لاعن طريق الحكم العقلى الخارجى امخض . ولو 
أننا عمدنا إلى مقارنة الفنان بغيره من أشباهه من الناس » لوجدنا. أنه ليس فقط مجرد 
شخص موهوب يتمتع بضرب من المهارة . أو بقدرة خاصة على الأداء » بل هو أيضاً 
رجل ممتاز يملك حساسية غبر عادية بكيفيات الأشياء . وهذه الحساسية إنما هى التى 
تقوم بمهجة توجيه سائر تصرفاته وأفعاله . وما يميز الفعل الإبداعى فى الفن إنما هو ذلك 
القدر الهائل من الملاحظة , وذلك النوع الخاص من الذكاء الذى يمارس فى إدراك 
العلاقات الكيفية . والواقع أنه إذا لم ينجز الفنان عياناً جديدا أو إذا لم يحقق رؤية 
جديدة » فى عملية الإنتاج التى يقوم بها.ء فإن فعله عندئذ لن يكون إلا محرد فعل الى 
يردد فيه نموذجاً قديماً ثابت قد انطبع فى ذهنه » وكأته التصمم الحندسى المنقول . وأمًا 
حين..تجىء جبرة الفنان خبرة متسقة أو متياسكة فى صمم الإدراك . مع اتصافها فى 
الوقت نفسه بطابع حركى يخلع على تطورها صورة التغير المتصل المستمن » فهنالك ‏ 
وعنالك فقط يكون لهذه الخبرة طابع جمالى . 

وأما إذا نظرنا ؛ إلى المسألة من وجهة نظر المتذنوق فقد يقع فى ظننا الأول وهل 
أن مهمة المتذوق مقصورة على تقبل ماهو ماثل أمامة فى صورته النهائية المكتملة » 
فى حين أن هذا التقبل نفسه يفترض ضروباً عدة من النشاط التى يمكن:مقارتتها ‏ من 
بعض الوجوه ‏ بمظاهر نشاط الفنان المبدع . ؤآية ذلك أن « التقبل » هنا لا يعنى 
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ات 


السلبية الحضة بل هو يمثل عملية ذهنية تنحصر فى سلسلة من أفعال الاستجابة التى 
تتجمع منجهة صوب التحقق الموضوعى . ولو لم يكن الأمر كذلك » لا كان ثمة 
« إدراك حسى ») ومنامعءء5 » بل لكنا هنا بإزاء عملية « تعرف ) ومناتمهمء26 » 
والفارق كبير بين الاثنين : لأنك حين تتعرف شخصاً ف الطريق + فترحب به أو 
تتغاضى عته ء لا تكون بذلك قد أد ركته إدراكاً حسياً » لأن الإدراك يستلزم منك رؤية 
هذا الشخص لذاته. لا لأى غرض آخر» فى حين أن «التعرف» لا يكاد يزيد عن عبملية 
تحقق من هوية هذا الشخص . وهنا يتلاق ديوى مع برجسون فنراه يقرر أن التعرف 
المجرد إنها هو أشبه ما يكون بعملية لصق البطاقة الصحيحة على الشىء الموجود أمامنا » 
وكأننا نصنفه أو ندرجه تحت فئة من الفئات عن طريق وضع العنوان الملاثم له . ولككن 
قد عدت أحيانا ‏ أثناء اتصانا بأكد المجوؤات البشرية ب أن تسعوقق انظازنا عل 
جين جا » بعض سمات هذا الشخص »؛ أو بعض مميزاته العضوية » فنلاحظها للمرة 
الأولى وكأننا لل نرها من قبل ؛ وعندئذ لا نليث أن تتحقق من أننا لم نعرف قط ذلك 
الشخص من قبل ء أو أننا لم نره بالفعل رؤية حقيقية إيجابية . وهكذا نشرع ‏ ابتداء 
من تلله اللحظة ‏ ف القيام بعمليات إدراك وفهم وتقبل » وسرعان ما يحل الإدراك ل 
لدينا ‏ محل ١‏ التعرف » المحض »ء وف مثل هذه الحالة » لا بد من أن يتحقق ٠‏ فغل 
بناق » نعيد فيه ت ركيب الشىء ( أو الشخص ) فلا يلبث الشعور أن يكتسب حيوية » 
,وجدة » ونشاطاً . وليس من شك ف أن هذا الفعل . فعل الرؤية ‏ يستلزم بالضرورة 
تازر بعض العناصر الحركية » كا يستلزم أيضاً تازر شتى الأفكار امحصلة التى قد تصلح 
لتكملة الصورة الجديدة . وعلى حين أن عمليّة التعرف هى عبارة عن إدراك توقف قبل 
أن تتاح له الفرصة للدم أو الترق الحر ( وذلك لأن الإدراك قد توقف هنا عند نقطة 
تحول فيها إلى خدمة غرض آخر ) » نجد أن عملية « الإدراك الحسى ؛ ( بمعناه 
الحقيقي ) إنما هى عملية معقدة تتحقق على شكل موجات تمتد فى تتابع وتسلسل خلال 
الجهاز العضوى كله , حاملة معها مجموعة من الشحنات الوجدانية . وإن الناس 
لينظرون إلى الكثير من الأشياء » فيتعرفوَّ:ها ويسمونها يأسمائها الصحيحة » ولكن دون 
أن يدركوها إدراكا حقيقيا ( أو على الأصح إدراكاً جمالياً ) » نظراً لعدم توافر التفاعل 
المستمر بين أجهزتهم العضوية ( ككل ) من جهة » وبين تلك الموضوعات من جهة 
أخرى . وقد يساق جمهور من الزائرين إلى إحدى صالات العرض الفنى.. أو إلى 
متحفى ما من المتاحف » تحت قيادة مرشد يتقدمهم ؛ ويوجه انتباههم إلى هذا وذاك : 


ع ايت 
ويثير لدبم حب الاستطلاع بدرجة غير قليلة » ومع ذلك فإن هؤلاء الزائرين قد لا 
9 يدركون »شيئا ء إذيكون كل اهتهامهم موجهاً بطريقة عرضية صرفة ‏ نحو رؤية 
هذه الصورة أو تلك » مجرد أمبم يريدون التحقى من موضوعها بطريقة واضحة جلية . 
والواقع أنه لا بد للناظر ‏ إذا أراد أن يدرك بحق أن يقوم بعملية خلق ( أو إبداع,) 
لخبرته الخاصة. . ولا بد لمثل هذا «.الإبداع ؛ من أن يبىء متضمنا لبعض العلاقات 
المشابهة لتلك ال لتى عاناها الفنات ( أو المنتج الأصللى ) . حا إن هذه العلاقات لن تكون 
هى هى بحذافيرها » ولكن لا بد للمتذوق ‏ على أية حال من أن ينظم عناصر 
« الكل » تنظيما يشبه فى شكله العام ( لا فى تفاصيله ) ععملية التنظيم العضوى التى 
اخغبرها الخالق للعمل الفتى اختباراً شعورياً : ومعنى هذا أنه ليس من الممكن د دون 
عملية إعادة الخلق أو التجديد أن يدرك الموضوع بوصضّفه عملا فنياً . وإذا كان الفئان 
قد تخير » وبسط » وأوضح » واختصر ء وركز ‏ وفقا لنوع اههامه ‏ فإنه لا بد 
للناظر أيضاً من أن يمر بنفس هذه العمليات وققاً لوجهة نظره ونوع اهتامه . وهذا 
هو السبب ف أن كلا منبما فى حاجة دائماً إلى القيام بعملية ٠‏ نجريد ) : لأن من 
الضرورى لكل منهما أن يقوم باستحخلاص ما يراه هاما . أو انتزاع ما يعده ذا دلالة 
ولا بد لكل منبما أيضا من أن يقوم بعملية تضمين واستيعات » يضم فيها شتى التفاصيل 
والجزئيات المادية المشتتة بعضها إلى البعض الآخر » بحيث يؤٌُلف منبها ٠‏ كلا ؛ موحداً 
يصلح موضوعا للخيرة . وتبعا لذلك فإن ثمة عملا يؤدى من جانب المدرك أو 
المنذوق » 5 أن هناك عملا يؤدى من جانب الفنان أو المنتج . وأى فرد يحول بينه 
الكسل أو الخمول أو المسايرة المتحجرة للتقليذ ؛ دون القيام بهذا العمل » لن يستطيع 
بطبيعة الحال أن يرى أو أن يسمع . ومن هنا فإن تقديره الفنى لن يكون_ فى هذه الحالة 
إلا مزيجا من الترديد لبعض المعابير السابقة والاستثارة العاطفية المضطربة('2 . 
ويعود ديوى ( بعد هذه الدراسة المستفيضة لكل من الخبرة الفنية والخبرة الجمالية ) 
إلى فكرته الأصلية عن 9 الخبرة السوية ) فيقول إن لهذه الخبرة بصفة عامة طابعاً جمالياً 2 
ولوللا > اعبار اذا ع عاميرها وصاعة بوافها عر بارا توجاة:ء 
متسّقة متئاسكة . فليس من الممكن فى داخخل التجربة الحية السوية ‏ فصل العناصر 
العملية والانفعالية والعقلية بعضها عن بعض .بل لا بد من اعتبار هذه التجربة كلا 


(1) جون ديوى : ؛ الفن خبرة (٠‏ ترجمتنا العربية ) , الفصل الثال »ص 88 95 . 


بك ١1‏ جد 
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موحدا يربط الجانب الانفعالى بين أجزائه » ويكشف الجانب: العقلى عن دلالته » 
ويوضح الجانب العملى ما هنا لك من تفاعل بين صاحب هذه التجرية وبين أحداث البيئة 
المحيطة به . وليس يكفى أن نقول إن فى كل خبرة متكاملة تنظيما ديناميا وه صورة » 
متسقة » وإنما لا بد من أن نضيف إلى ذلك أيضاً أن أجزاء هذه الخبرة لا يد من أن تترابط 
فيما بينها ترابطا وثيقاً » بدلا من أن يتعاقب بعضها وراء البعض الآخر جرد تعاقب . ولا 
شك أن هذا الارتباط الوثيق القائم فى التجربة بين الأجزاء امختلفة إنما هو الذى يجعلها 
تدمو جميعاً » متجهة فى نموها نحو بلوغ أقصى الغاية أو نحو إدراك حد الكمال » بدلا من 
الاقتصار على محرد الانتهاء فى الزمان . وإذن فليس للغاية ( أو النهاية ) هنا قيمة ( أو 
دلالة ) فى حد ذاتها » بل إن كل قيمتها إنما تنحصر ف التعبير عن تكامل ( أو اندماج ) 
الا-جزاء . ونحن نقول عن تنظم الخبرة إنه تنظم « دينامى ٠»‏ : لانه لايم إلا فى زمان 2 
فهو بمثابة ضرب من الهو أو الترق . ومعنى هذا أن ثمة بداية » وتطورا » وتحقيقا » 
واكتالا . ولا بد للمادة من أن تمتص وتبضم . خلال عملية التفاعل مع التنظم الديوى 
لنتائج الخبرات السابقة . وهو ذلك التنظيم الذى ينكون منه عقل الصانع أو العامل ( أو 
الفنان ) وتستمر فترة الحضانة » حنى يتم إخخراج الجنين إلى عام التور » فإذا ما ظهر 
الوليد الجديد » أصبح موضوعاً قابلا للإدراك » بوصفه جزءاً من العالم الخارجى 
المشترنك . ولكن المهم هنا أن الخبرة الجمالية لا يمكن أن تحشد فى لحظة واحدة » اللهم 
إلا ما تصل عمليات مستمرة طويلة سابقة إلى ذروتبها » فتت ركز فى حركة بارزة تكتسح 
أو تجرف ف تيارها كل ما عداها » حتى لينسحب النسيان على كل شىء سواها(') 
ولو أننا نظرنا إلى ما يعمله المصور ء أو النحات أو الحفار . أو الكاتب » أو غيرهم » 
لوجدنا أن كل واحد من هؤلاء لا بد من أن يكون دائما أبدا بصدد الإنجاز أو الإتمام ى 
كل مرحلة من مراحل عمله . فلا:بد لكل فنان ‏ فى كل لحظة من الحظات نشاطه ‏ 
من أن يستبقى ويستجمع ما مضى ». على صورة ٠‏ كل »موحد ؛ متجهاً ببصره نحو 
و كل واخر سوف يجىء به المستقبل . وهو إذا لم يفعل ذلك ؛ فسوف تجىء أفعاله 
المتعاقبة خلوأ من كل اتساق أو من كل ضمان » وما يوفر التنوع والحركة فى نشاط الفنان 
إنما هو تسلسل الافعال فى صمم إيقا ع خبرته. » بحيث إنه لولا هذا التسلسل لوقع العمل 
فريسة للرتابة وضروب التكرار العقيم . وأما مظاهر التقبل أو الانفعال فاإنها تمثل العناصر 
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المقبلة ( أو المستجدة ) فى الإيقاع » وهى تقوم بتوفير الوحدة المطلوبة » فتنقذ العمل 
دن الوقوخ فق ذلك الصخيط الطائشن ش الذى يحيله إلى جرد تعاقب الى لبعض التنبييات . 
1 وهكذا نرى أن من شأن أى موضوع ‏ فيما يقول ديوى ‏ أن يكتسب صبغة جمالية 
خاصة » أو طابعاً جماليا بارزاً » فتتولد عنه تلك المتعة الخاصة التى تيز الادراك الجمالى . 
واكن على شرط أن تكون العوامك امحددة لما اصطلحنا على تسميته باسم « الخبرة » قد 
رفعت فوق مستوى عتبة الإدراك الحسى » وجعلت ظاهرة جلية ف ذاتها 
ولذاعها(!2 » : وهذا هو السبب فى أن الفعل الجمالى لا يمكن أن يجىء نتيجة للضغط 
الخارجى وحده ء فإنه عندئذ لن يحمل أى معنى من .معانى. الاتساق أو العنظم أو 
التكامل . 0 
را بن ا يه اا م 
كلمن كروتشه وسانتايانا ‏ يوجه اهتاماً كبيراً إلى هذه المشكلة فيدرسها فى 
لشيل . ن هامين من فصول كتابه . هما على التوالى الفصل الخاص بفعل التعبير » والفصل 
الخاص بالموضوع التعبيرى . .-ولن. . نستطيع أن نساير ذيو نوي فى عرطه المسنهب هده 
المشكلة » وإنما حسبنا أن نقول إنه يحرص بصفة خاصة على ربط فعل التعبير بنشاط 
الإنسان العادى » من أجل إظهارنا على الطريقة ة التى بها يستحيل « الدافنع ؛ إلى 
تعبير 6< والواقع أنه نيس من الضرورى لكل نشاط ؛ صادر » عن الانسان أن يكون 
ذا طبيعة تعبيرية : فإن ثوراتنا الانفعالية امختلفة ( بما فييا من غضب أو حنق أو بكاء 0 
إل ) ليست من ٠‏ التعبير » فى شىء. . حقا إن بكاء الطفا ل أو ابتسامه قديكون ٠‏ معبراً ) 
بالنسبة إلى أمه أو مربيته » ومع ذلك فإنه قد لا يكون فعلا تعبيرياً من جانب الطفل 
نفسه لأن الظفل هنا منديج فى فعل يديه بطريقة مباشرة » دون أن يكون فى هذا الفعل 
من التعبير أكثر ما فى فعل التنفس أو العطاس . ولكن . بمجرد ما ينضج الطفل ء فإنه 
سرعان ما يتعلم أن ثمة أفعالا خاضة من شأنها أن تحدث نتائج معينة » فهو يستطيع 
( مثلا ) عن طريق البكاء أن يسترعى انتياه انحيطين به » 5 أنه يستطيع عن طريق 
الابتسامة أن ينتزع منهم استجابة أخرى محددة.. وحينا يتسنى للطفل أن يدرك معنى 
فعل كإن يديه فى البداية تحت تأثير ضغط باطنى محض ء فإنه عتّدئذ لا يلبث أن يصبح 
قديراً على أداء أفعال ذات دلالة تعبيرية حقة . وهنا يظهر لنا الفارق الكبير بين الأفعال 
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الاندفاعية الخالصة » أو أفعال الانطلاق وتفريغ الطاقة من جهة وبين الأقعال التعبيرية 
التى تقترن بوجود جافز داخلى يريد أن يتجلى في المخارج . والحق أنه حيث لا يكون مة 
تنظم للظروف الموضرعية » أو حيث لا يكون هناك تشكيل للعناصر المادية من أجل 
صياغة الاستثارة 3 أو التنبيه ) فى صورة مجسمة ؛ فإنه لا يمكن أن يكون ثمة ٠‏ تعبير 4 . 
وأما جين يشرع المرء فى تنظيم ضروب نشاطه وتدبيرها 0 
علببا من نتائج , فهنالك يصبح الفعل الذى كان يصدر عنه من قبل تلقائيا 
مقصوداً يحقق لبلوغ هدف ما ؛ أو تحقيق غاية ما اس ار لطن ليك 
باق ذى بلاء ليع تلقانا قزر تقصية ؛ قد خيضع الأن لضرب من التجول ؛فأصبح 
جرد أداة أو واسطة يصطنعها المر ء لبلوغ نتيجة مرادة بطريقة شعورية واضحة . ومثل 
هذا التجول إنما هر في نظر ديوى بمثابة البداية | حقيقية لكل نشاط فنى 5 

وإذا كنا لا نعتبر البكاء الغريزى أو الابتسام الفطرى بمثابة فعلين معبرين ؛ فما ذلك 
إلا لأهما من أفعال الانطلاق الحر أو الاندفاع المباشر الذى يخلو تماماً من كل « واسطة » 
أو وسيلة أو أداة » . ولا يمكن أن يكون ثمة تعبير » وبالتالي لا يمككن أن يككون هناك 
فن » اللهم إلا إذا استعملت المادة أو العناصر المادية كواسطة ( أو أداة ) » أو 
كمجموعة من الوسائط . لزيادة خصب التواصل البشرى . وهذا هو الخال مثلا 
بالدسبة إلى الرقص والرياضة البدزية فإنما ضبان من النشاظ تجمع فيهما الأفعال التي 
كانيت تؤدي تلقائياً منفصلة بعضها عن بعض » لكى تحول من مادة غفل زأو خام )إلى 
أعمال فنية تعبيرية . ولا كان العمل الفني ١‏ قيقى إنما هو بناء أو تركيب لخبرة متكاملة » 
بالاستناد إلى التفاعل الذى يتم بين ظروف الكائن العضوى وطاقنه من جهة » .وبين 
ظروف البيئة وطاقاتها من جهة أخرى » ففإن التعبير الفنسى يقتضى توافر بيئسة 
ومرع ات هارما تن جه » ودوافع انفعال باطني من جهة أخرى . ومعنى هذا أن 
النانج الفنى إنما « يُعْتَصَر 4 إن صح هذا التعبير ) من الفنان » تحت تأثير الضغط الواقع 
من قبل الموضوعات الخارجية على دوافعه وميوله الطبيعية ؛ دون أن يكون هذا النانج 
بحرد صدوز مباشر أو انبثاق خالص عن تللك الدوافع والميول . هذا إلى أن فعل التحبير 
الذى يكون « العمل الفنى » ليس مجرد صدور الى » بل هو بناء فى الزمان . ولا يعني 
ديوى بهذه العبارة أن المصور فى حاجة إلى بعض الوقت ٠‏ لككى ينقل الصورة المتخيلة فى 
ذهنه إلى القماش ٠‏ أو أن المثال فى حاجة إلى زمن » لكى يستطيع أن ينجز عملية تشكيله 
للرتحام ؛ بل هو يعنى أيضاً أن التعبير الذى محققه الذات من خلال أية واسطة من 


سد غ١‏ ا سه 


الوسائط إنما يعد هو نفسه تفاعلا طويل المدى بين شىء ينبعث عن الذات من .جهة » 
وبين الظروف الموضوعية من جهة أخرى ؛ وتلك عملية يكتسب بفضلها كل منهما 
صورة ونظاما لم يكن بملكهما بادىع ذى بدء(22 . 

وقد دأب الكثير من الفنانين ( وبعض علماء الجمال ) على إرجاع عملية « التعبير ) 
إلى فعل « الالهام © فى حين أن:التعبير قلما يجىءٍ على أعقاب إلام تام مكتمل من ذى 
قبل » وإنما يقوم< التعبير » نفسه بعملية إنجاز « الإهام. ) وتكميله » عن طريق بعض 
الوسائط الموضوعية » ألاوهى عناصر الإدراك الحسى . والتصور ء والتخيل . والواقع 
أنه حينا يتبياً للاستثارة الوجدانية المرتبطة بأى موضوع من الموضوغات أن تمضى إلى 
أعماق النفس ء فإنها لا بد من أن عبيج المعانى المختزنة والمواقف المدخرة من ذى قبل » 
مما ينحدر إلى خبرة أو خبرات سابقة . وحينا تنبه تلك المعانى والمواقف » بحيث يدب 
فيها النشاط » فإنها سرعان ما تستحيل إلى أفكار وانفعالات شعورية . أعنى أنها تصبح 
صورا ذوات شحنات وجدانية . وليس « الالهام » سوى عملية 9 الاشتعال » التى 
تولدها لدينا الفكرة أو المشهد . بحيث ينشأ من تأثير الاحتكاكات الباطنية المتلاصقة » 
والمقاومات المستمرة المتبادلة » تفاعل يخرج منه إلى عالم الوجود إنتاج مصفى مبتكر . 
ومعنى هذا أنه ليس فى وسع أى فنان أن يعتبر إلمهامه ظاهرة بدائية أولية » بل هو لا بد من 
أن يسلم معنا بآن المادة الملتهبة الداخلية هى فى -جاجة بالضرورة إلى وقود خارجى تتغذدى 
عليه . 


ولو أننا نظرنا إلى الآراء السائدة فى تفسير طبيعة «” الفعل التعبيرى » . لوجدنا أن 
الغالبية العظمى هنبا قد صدرت عن الفكرة الخاطئة التى تعد الانفعال تافاً أو مكتملا فى 
ذاته باطنياً » وكأنه إنما يصبح ذا تأثير على المادة الخارجية حي يتخذ صورة منطوقة 
صريحة . ولككن الواقع أن ١‏ الانفعال » لا بد من أن يكون مرتبطا بشىء موضوعى 
( سواء أكان ذلك ف الواقع أم فى الفكر ) . فهو بطبيعته مندرج فى ١‏ موقف »لا زالت 
نتيجته معلقة . مما يجعل الذات المنفعلة تهتم به اهتّاما حيوياً :“ولا موضع هنا للتحدث عن 
« الانفعال » ( بألف لام التعريف ) , لأن هناك من الانفعالات قدر ما هنالك من 
ظروف نخارجية ومواقف فردية وأحوال عينية ... لم . فليس ثمة شىء يمكن أن نسميه 


)١(‏ حون ديوى : و الفن خبرة » الفصل الرابع : ة فعل التعبير » ص ١١*‏ ( من الترجمة 
العربية ) . 


باسم انفعال الخوف ء أو الككراهية ‏ أو الحب , مادام الانفعال المستثار فى كل مرة لا بد 
عر أن يجىء مشبعا بذلك الطابع الخاص ء المتايز » الفريد فى نوعه : طابع الأحداث 
والمواقف التى عاناها المرء فى صمم خبرته الفردية . وليس تفرد والأعينا ل الفنية ».أو 
استحالة إد راجها تحت بعض الأتماط أو الفاذج العامة نوق غود كيج قاور ارقا اك 


الأفراد ٠‏ وبالتاى تعدد تعبيراتهم الفردية( 0( 


وليس الفارق بين الفنان والرجل العادى , أو بين الفنان وعالم النفس ؛ أن الأول 

منبما أكثر انفعالا ؛ أو أنه أقدر على وصف الانفعال بمجموعة من الألفاظ العقلية أو 
الرموز اللغوية » وإنما الفارق بينهما أن الفنان يصنع ١‏ الفعل » الذى يولِد 
٠‏ الانفعال » . وإنهلمن الحقائق المعترف بها من الجميع: أن الفن يقوم على « الاختيار »١‏ 
أو « الانتقاء » ومنهماع5 . وإذا كان للفن مثل هذا الطابع ٠‏ الاختيارى » . فذلك 

بسبب الدور الذى يقوم به «.الانفعال ١‏ فى صمم فعل ١‏ التعبير » . والواقع أن اتفعال 
نان يعرف الظريق إلى تلك المو افع الحناسة الواجودة كل ماهو متجانس معه .وق 

تر الأشباا لتى قد يكون من شأنما أن تغذيه وتقويه و تحمله إلى الغاية المتممة له . 
8 ليس من شأن الفنان أن ينظم طبيعة الانفعال المسخاز قله هوري امتسودا ' 
خيث يصطنع بعض المواد الخاصة لإحداث تأثير معد. من ن ذى قبل ؟ وإنما لاا يدم ن أن ينبع 


1 الاتفعال ) همر' ن صمم منطق الأشياء أو ومن باطن رك ات إذا كنا بصدد 


عما ل رواف مغلا ) . وأما حين يعس القارتع بأن ثمة مصيرا قد فرض صدايداي عن بعل 
الرواية ( أو بطلتها ) . وأن هذا المصير ليس باطناً فى طبيعة الموقف أو الشخصية ٠‏ بل 
هو وليد قصد الكاتب الذى جعل من الشخصية مجحرد ألعوبة فى يده » يستخدمها لخدمة 
فكرة عزيزة عليه . فهنالك لا بد لانفعال الاستنكار أو الامتعاض أن يتولد فى نفسه 
لشعوره بأن الرواق قد أقحم على الرواية شيئاً دخيلا خخارجاً تمامأ عن حركة الموضوع 
نفسسه . وهناك أسباب ممائلة تدعونا دائما إلى النفور أو الاشمزاز من 3 ل محاولة لاقحام 
أى مقصد أخلاق على الأدب .فى حين أننا قد تتقبل من وجهة جهة النظر الجمالية أى قدر 
من « المضامين الأخلاقية و بشرط أن تكوق عا سكة مها » بفضل ثوافر الاتفعال 
النزيه الخالص الذى يوجه المادة الفنية أو يتحكم فيها . وهكذا يتبين لنا أنه إذا كان 
« الانفعال » ضروريا لفعل ٠‏ التعبير » الذى يولد ٠‏ العمل الفنى ؛ , فما ذلك إلا لان 
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ل ا لت 


« الانقعال » هو الذى يقوم بمهمة تحقيق استمرار الحركة وضمان وحدة ؛ التأثير الل 
وسط « التنوع #أوة الكثرة 3 . ومعتى هذا أن ( الانتفعال ؛ هو الذى يضطلع بمهمة 
اختيار المواد » وهو الذى يتحكم فى تنظيمها وتتسيقها » ولكنه هو نفسه _فيما يقول 
ديوى ‏ ليس عين مأ يعبر عنه . وبدون الاتفعال , قد تكون هناك مهارة » ولكن لن 
يكون هناك فن . وقد يتوافر الانفغال , بل قد يكون عنيفاً حاداً . ولكنه إذا تمى بطريقة 
مباشرة » فإن « النائج » أيضا ل. يكون من الفن فل عع .. 

وإذا كان قد وقع ى ظن البعض أنه كلما كان اتفعال انان استورات. ؛ كان تخبيره 
أو قع وأنجع فإن ديوى يرد على هذا الزعم بقوله إن الث لشخص الثقا ل بالانفعال هو هذا 
المبياعة أعغر ين أن ببوعه . والحق أنه حيها يسيطر ؛ الانفعال » على الإنسان 
فإن التوازن سرعان ما ينعدم لديه بين النشاط القابل والنشاط الفاعل . هلا يكون ف 
وسعه أن يضبط اندفاعه أو أن يتحكم ف حوافزه . وقد يخيل إلينا أحياناً أن الأعمال 
الفنية ظواهر تلقائية تحمل طابعاً غنائياً يأ » و كأنما هى ألحان عفوية تصدر عن طير مغزد ) 
ولكن الإنسان ‏ لحسن الحظ أو لسوئه ل يا من ! لطيور » فليس فى أكثر 
انفجاراته تلقائية ( ما دامت ذانت طابع تعبيرى عا اناق فجاقٌ 5 لأعبا لايمكن أن 
تكون مجرد فيضانات لضروب وقتية من الضغط الداخلى . 

وحتى لو اتجهنا بأبصارنا نو الانفجارات البركانية » قسنجد أنها نفترض بالضرورة 
فترة طويلة من الضغط السابق » بحيث أنه لو قدر للبركان أن ينفجر على شكل حمم 
مصهورة . بدلا من أن يقذف ببعض الصخور المتنائرة والرماد المبعغز ‏ فإنه لا بد من 
أن يى ون قدمي ذلك عياية غول ديم الزاد لكام ! الأصلية . وبالمثل . يمكتنا أن نقول 
إن الانفعال الممتلع الوفير , بل الانطلاق الفجاى التلقاقُ , لا يتبياً بق , اللهم إلا 
لاولتك الذين انغصوا فى خبرات المواقف الموضوعية . والذين استقرقوا فى ملاحظة 
المواد المترابظة » والذين طالما انشغل خياهم بإعادة تركيب ما سبق لحم رؤيته وسماعه . 
وإذن فإن « التلقائية » ثمرة لفترات طويلة من النشاط ء وإلا فإنها.ستكون من الخواء 
بحيث لا يمكن اعتبارها فعلا من أفعال التعبير . ومعنى هذا أن الأفكار الجديدة لا ترد إلى 
الشعور بيسرها المعهود » اللهم إلا إذا كان نم جهد قد بذل من قبل فى سبيل العمل على 
إيجاد.الأبواب الصحيحة التى يمكنها أن تدخل عن طريقها . والحال هنا , كالخال فق كل 
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مجال اخير من مجالاات النشاط البشرى : لأنه لا بد للنضج اللاشعورى من أن يسيبق 
الانناح الابداع 09) 

ولا يمكن أن يتوافر ه التعبير الفنى » إلا إذا حدثت عملية 9 تحوير ؛ أو ه تعديل » 
يقوم بها الفنان من أجل إعادة تكوين المادة الغفل البذائية للتجربة . ولكننا لا نسلم فى 
العادة بوجود تحول ممائل فى امجال الباطنى . أو يجال المواد الداخلية » ألا وهى الصور 
اديه و ناويات الجايقة »و الاتتعالات اخخرنة وس إدراكاتنا اللحسية ... إن 


قحين أن هده العناضن جيعا من فى حاحة أرضا إل :صرب من ١‏ التنظم ( . والواقع 


- 


أننا هنا لسنا بإزاء عمليتين منفصلتين تجرى إحداهما على المادة الخارجية » فى حين تجرى 


34 


الأخرى على المادة الداخلية ( أو العناصر الذهنية ) » بل نحن بإزاء عملية واحدة تنتظم 
فيبا مواد الفنان حين تكون أفكاره وعواطفه قد انتظمت » بحيث يتحقق , بين الواحدة 
منبما والأخرى ضرب من الترابط العضوى . وقد لا يقل « التحول ؛ الذى تخضع له 
المادة الباطنة للاتفعال والتفكير » بسبب تأثيرها وتأثرها بالمادة الخارجية ( أو 
الموضوعية ) عن ذلك « التحول » الذى تعانيه المادة الموضوعية . بسبب استحالتها إلى 
واسطة تعبير . وما ينمَص الكثيرين منا . لكى يكونوا فائيق: :ليد هو الاتفعال البداى 
( الأصلى ) , ولا هو جرد المهارة فى الصنعة أو التنفيذ , بل هو القدرة على تحوير الفكرة 
الغامضة » أو الانفعال الغامض » بحيث يصب فى قالب أية واسطة محددة » أو يسلك فى 
إحدى المواد الخاصة . ولا شك أن هذا التحوير إنما هو الذى يضطر الفنان إلى البحث 
عن موضو ع متجانس ‏ من الناحية العاطفية ‏ لموضو ع انفعاله المباشر , بحيث يلتمس 
ف عرافر اعرى خط ريه ماده رمو عها عل الدخر الذى يحقق له تفريغ شحنته 
الانفعالية » مراعياً فى هذه الصياغة ضربا من ٠‏ التنظم » الجمالى . وهذا هو السبب فى 
أن الكثير من دوافعنا الطبيعية إنما تكتسب صبغة مثالية أو طابعا رو حيا » حينا يعبر عتها 
الفنان على طريقته الخاصة فى تنظم الانفعالاات . والحق أن ه التعيير ير » إنما هو تصفية 
للانفعال المكدر , إن لم نقل أن عرق عي طاانسيا + اميد لك يه 
صفحة مراة الفن . وحين يقدر ذه الشهوات أن تعرفف ذاتها » فإنها تتحول فى الوقت 


16 


نفسه » لكى تكتسب صورة جديدة . وعندئذ يظهر ١‏ الانفعال الجمالى ) بأنعنى 
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الدقيق المتايز لهذه الكلمة('2 . 
وليس فى وسعنا أن نتوقف طويلا عند شتى المشكلات الجمالية الأخرى التى أثارها 
ديوى فى كتابه الضخم » وإنما حسبنا أن نقول كلمة سريعة عن نظريته فى علاقة الفن 
بالطبيعة .. وهنا نجد أن ربط الخبرة الجمالية بالخبرة السوية العادية لا يعنى فى نظر ديوى 
أن يكون القن غرة.ضدى للطبيعة يذليل أن ذيرق ننسه يقرو يصرح العبازة أنه 
« حينا تكون الطبيعة قائمة بشكل زائد عن الحد » فلن يكون فى الإمكان أن ينشاً 
فن 25(6 ومعنى هذا أن النشاط الفنى ليس مجرد تلقائية طبيعية » بل هو تنظم وصياغة . 
وهذا يقرر ديوى مرة أخرى : ١‏ أن الفن ليس هو الطبيعة » وإنما هو الطبيعة معدّلة بفعل 
اندماجها فى علاقات جديدة تتولد عنها استجاية انفعالية جديدة 206 . وديوى يرفض 
نظرية «التقليد» أو والقثيل» «منامامءدء رمع لأنه يرى اه إذا كان المقصود بالطابع 
« اتمثيل » هو تكرار الواقع تكراراً حرفياً » فإن من الم كد أن العمل الفنى من طبيعة 
مغايرة تماماً + تخصوصاً وأنه لا بد للأحداث والمناظر ب فى كل عمل فنن من أن تمر 
عبر الواسطة الشخصية . وقد قال الفنان الفرنسى ماتيس 201:56 إن آلة التصوير 
الشمسى جاءت نعمة كبرى على المصورين والرسامين : لأنها أراحتهم من كل ضرورة 
ظاهرية لنقل ( أو نسخ ) الموضوعات . وليس من شأن الفن ‏ فيما يقول ديوى ‏ 
أن يوهمنا بحضور الأشياء ذاتها » وكأن كل مهمته أن يلتزم امحاكاة الدقيقة النى تعيد إلى 
أذهاننا صور الموضوعات . واية ذلك أن الطبيعة الصامتة التى يصورها لنا فنانون مثل 
شاردان «زلروطك أو سيزان عمههيةن إنما تعرض أمامنا المواد الخارجية بلغة العلاقات 
القائمة بين الخطوط والسطوح والألوان » وهى تلك العلاقات التى نتذوقها بطريقة 
باطنية فى صمم الادراك الخسى . وليس من الممكن إعادة تنظم هذه المواد دون قدر 
معين من التجريد . والواقع ان مجرد محاولة. عرض موضوعات ذات ابعاد ثلاثة ٠»‏ فوق 
سطح ذى بعدين فقط . إنما يتطلب « تجريدا » موناعوئؤوطهم من الظروف العادية التى 
توجد فيها أمثال هذه الموضوعات . وتبعا لذلك فإنه لا مبرر لاستبعاد الاتجاهات 
التجريدية من دائرة الفن , بحجة أنها لا تنطوى على أى معنى أو أى تعبير ‏ لأن الفن لا 
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يفقد طابعه التعبيرى نجرد أنه يصوغ العلاقات القائمة بين الأشياء فى صورة مرئية » دون 
أن يكشف عن ١‏ الجزئيات 1 التى تملك تلك العلاقات » اللهم إلا بقدر ما يقتضيه 
١ .‏ 
تكوين الكل7') 

وأخيرا يقرر ديوى انه لما كانت الموضوعات الفنية ذات صبغة تعبيرية قإنها تضطلع 
أيضا مهمة النقا ل أو التوصيل 0 الم كه ملعي حو 
المباشرة » ؛ إلا أنه يسلم بآن ٠‏ الأعما! ل الفنية هى الوسائط الوحيدة لتحقيق تواصل نأ 
لا يعوقه شىء بين الإنسان وأخيه الإنسان ؛ تواصل حقيقى يتم فى نطاق ا 
بوانت ولا يوار التى تحد من كل صبغة جماعية ا 
والواقع أن الفن المميز لذن عضا زة من الحضارات هو الؤمياه الناجعة للنفاذ ‏ 
الا ا ...وهذه 
الواقعة هى التى تفسر لنا أيضا تلك الأهمية البشرية أو الدلالة الإنسانية التى تنطوى عليبا 
فنون تلك الشعوب ‏ بالقياس إلينا ‏ : فإن هذه الفنون الأجنبية إنما تعمل على توسيع 
خحبرتنا الخاصة وتعميقها : فعلل بدلك عن طابعها امحلى أو صبتغتها الإقليمية وفتج 
أمامنا السبيل لإدراك المواقف الأساسية والاتجاهات الجوهرية التضمنة فى تلك الأشكال 
0 التجربة و (١‏ 

ولو شئنا الآن أن نحكم حكما سريعا على فلسفة ديوى فى إلفن , لكان فى وسعنا أن 
نقول إن الفيلسوف الامريكى الكبير قد ثار فى هذه الفلسفة على كل نزعة ارستقراطية 
تريد أن تجعل من الفن ميزة خاصة ينفرد بها أصحاب الأمزجة الرقيقة أو الآذواق 
الرفيعة » دون غيرهم من سواد الناس » م صال صولة الغاضب الناقم على الاوضاع 
القائمة التى يراد لنا فيها ان نفصل الفن عن محرى الحياة العملية الواقعية . وربما كان من 
بعض أفضال ديوى على الدراسات الجمالية أنه قد استطاع أن يلقى الكثير من الأضواء 
على يعض المفاهم الجمالية المتبسة مثل مفهوم ١‏ التعبير ؛» » ومفهوم « الشكيل 
والمضمود ) » ومفهوم ١‏ التجريد ) ومفهوم « الخبرة الجمالية ) 2-0 . ولاشك أن 
ديوى حين 5 ف الحديث عن تفاعل الذات م عالم الأشياء والأحداك ٠)‏ قد 
كشف لنا بذلك عن جانب هام من جوانب « الخبرة الجمالية » . وما كان الفن ليوسع 
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من نطاق التجربة ؛ لو أنه كان عامل نكوص يؤدى بالذات إلى الارتداد نحو الذات . 
والانغماس فى عالم مغلق من الأحاسيس الشخصية . ولكن الحقيقة أنه إذا كان ثم 
جكرات يكو ويا حار ىعدا ك قو ينا كوخ الحياة و اعادنا كاعسق .ها يكرت 
الهدوء ,» مركزا كا شد ما يكون التركيز ا ا التأم مع البيكة » 
حين تكاد المواقف الحسية تمترج امتؤاجأ تاماً مع العلاقات الذهنية . وتبعأ ذلك فإن 
ديوى على حق , حين يقرر أن القوة التعبيرية !أ لتى يمتاز بها الموضو ع الغنر نى إنما ترجع إلى أنه 
ينطوى على تداخل :ام المواد القيلة والمواد د الفاعلة » مع تضمنه فى الوقت نفسنه لعسلية 
إعادة تنظم المادة ة المصلة م ن الخبرة ( أو الخبرات ) الماضية . 
بيد أننا لا ناف ى ديوى على القول 5 رة اجمالية هى يرد ( ظاهرة مصاحبة ») 
لشتى ضروب الإدراك أن معنى هذا القول أنه ليم ١ع‏ طاح عاض راونيلة وابية 
يتميز مها النشاط الحمالى » عما داه من أوجه التشاط البش, رى . والظاهر أن حرص 
ديوى على إدخال الحياة الجمالية فى مدار المطالب البشرية الحيوية هو الذى جعله يشيع 
الغموض فى طبيعة ٠‏ الخبرة الحمالية ) » با ذابتها ؟ فى جرى نشاطنا البشرى العادى . ولا 
شك أننا ‏ م لاحظ بعض النقاد ‏ إذا سلمنا مع ديوى بآن التقدير الجمالى إن هو إلا 
مبجحرد وعى مركز أو شعور حاد يقترن باية تجربة حسية عادية ؛ فسيكون علينا عندئذ الا 
ننسب إلى الخبرة الجمالية أية طبيعة خاصة مميزة » بل يحرد فارق كمى محض يحعل منها 
نشاطا أقوى أو أشد أو أطول من أى نشاط آخر عادى . غير أن كل فهم صحيح لطبيعة 
الحياة الجمالية لا بد بالضرورة من أن يظهرنا على أن للنشاط الفنى نوغيته » ودوره 
الخاص »ف صممم الجريها لبشرية بصفة عامة . ومهما كان من أمر الصلة الوثيقة التى 
أننا ك. لن نفهم الكثير عن الخبرة الجمالية لية » أو النشاط الفنى , أو الأعمال الفنية » 
اقنصرنا على القول بأن 5 الفن هو الحياة نفسها مركزة » . أو أن ١‏ كل معيشة خصبة 
مليئة قوية لا بد من أن تكون ذات طابع جمالى ؛ أو أن الخبرة حين تصبح تجربة بمعنى 
الكلمة أو حين ‏ تستحيل إلى حيوية من أعلى درجة . فإنها تصبح عندئذ خبرة جمالية ) 
. إل . ولئن كان ديوى قد أسهم إلى حد كبير فى القضاء على النظريات الجمالية 
التقليدية فى الربط بين الفن واللذة أو بين النشاط الفنى واللعب ( أو اللهو ) . إلا أن 
فهمه الخاص للتجربة ( أو الخبرة ) قد وسم نظريته الجمالية بطابع برجماتى . فبقى الفن 
عنده مجرد 5 نشاط أداق » لهامعصدئوم] فى خدمة بعض الغايات الاجهاعية ٠.‏ او 
الحيوية ‏ أو الحضارية » وكأن الخبرة الحمالية هى جرد إدراك حسى نافع , أو سار ..! 
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جمع بين الفر: ن و اجتمع عأو بين الفن و الحضارة »أو بين الفن واحياة »فإن من الم كد 


الفن عمل وصناعة 


الفصضل الخامس 
فلسيفة الفن عند ألان 


إذا كان القارئع العربى قد عرف من: بين فلاسفة الفن المعاصرين كروتشه 
وسانتايانا » وديوى ؛ وغيرهم » فإن من المؤكد أن اسم ألان عنظلة ( ١1١854‏ 
١‏ )قد نقى مجهولا لديه . وعلى حين أن مؤلفات الكتير من فلاسفة القرن 
العشرين قد ظفرت بترجمات عربية » فإن كتب ألان لم تستثر حتى الآن أى اهتام 
من جانب أى باحث من الباحثين المشتغلين بالدراسات الفلسفية عندنا . وأغلب الظن 
أن الطابع الأدى الذى غلب على كتابات ألان قد أوقع فى روع الكثيرين أن صاحبها هو 
محرد كاتب أو ديت 1 ..ولكننا لو عمدنا إلى دراسة تلك المجموعات الفلسفية الضخمة 
التى خخلفها لنا ألان . لاستطعنا أن نفطن إلى السبب الذى من أجله أجمع مؤّرخو الفلسفة 
الفرنسية المعاصرة على وضع اسم ألان على رأس الحركة المثالية المعاصرة فى فرنسا » جنبا 
إلى جنب مع فلاسفة اخرين مثل ل وكبيه #نددوم » وبرنشفيك عهة««معصع8 » ولانيو 
داقعدوم.! وغيرهم ... وليس يعنينا ‏ فى هذا الصدد ‏ أن نستعرض اراء ألان فى 
الإنسان . والطبيعة البشرية » وحرية الفكر , وصلة الروح بالمادة » وغير ذلك من 
المشكلات الفلسفية » وإنما حسبنا أن نمضى مباشرة إلى الحديث عن فلسفة ألان فى 
الفن » على نحو ما عبر عنها فى مؤلفات ثلاثة هى ‏ على التعاقب  ٠‏ نسق الفنون 
الجميلة »( سنة ١577‏ )و١‏ عشرونَ درساً ف الفنون الجميلة ©( سنة ١98١‏ ) » 
واه تمهيدات لعلم الجمال ؛ ( سنة 2١0) ١88‏ . ولن كان اهتام ألان ‏ فى هذه 
الكتب - قد انصرف إلى دراسة الفنون الجميلة .. إلا أن فى وسعنا استخلاص نظرية 
جمالية عامة من تضاعيف أحاديثه عن الفنون » وبالتالى فإن فى استطاعتنا إدراج اسم 


(01) أسماء هذه الكتب بالفر عر على التعاقب : 
« كارك - لزنادءع8 دع1 5نا5 16085 كا » ,« كككث - لاللوع8 065 عن )و53 » 
. « علاوتاغط)د8 'ل ومعتمستصتائرط »- 
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و ألان » ضمن فلاسفة الفن المعاصرين 

وربما كان محور نظرية ألان فى الفن هو تمرده على النظريات التقليدية فى الالهام واهتامه 
برئط الفن بالصناعة » والواقع أن المرء ‏ فى نظر ألان ‏ لا ييتكر إلا حين يعمل » 
فالفنان إما هو صانع هدوندم قبل أن يكون فنانا مونم . ومعنى. هذا أن الفن ليس 
حلما وتاملا وتصورات فارغة » بل هو صناعة وتحقيق وتنفيذ و الفنان 
الحقيقى إئما هو ذلك الذى يكتب ما يمليه عليه شيطان إهامه » ولكن الحقيقة قَة أن الفنان 
إقااعر ذلك السائم الذي يصظر ع مد والمادة #سالغة كاتك آم ميجازة أم أمصباغاً أم 
غير ذلك حتى يجبرها على أن تتثتى وتنعظف تحت إيقا ع ذبذباته الفكرية ! بل إن ألان 
بمضى إلى حد أبعد من ذلك » فيقرر أنه ليس لدى الفنان أفكار سابقة محددة , وإنا تجيئه 
و الأفكار 4 كلما أزغل ف الإنتاج والعمل: , إن لم نقل بن هذه : الأفكار ؛) نفسها لا 
تصبح واضححة محدذة » اللهم إلا بعد أن يكون « العمل الفنى » قد اكتمل ! وهكذا قد 
يصح أن نقوا ل إن الفنان هوه المتفرج » الأول الذى يشهد مولد عمله الفنى » بعد أن 
يكون قد عاصر مراحل تولده وظهوره » إلى أن -جاءت اللحظة التى لم يعد يملك فيها 
سوى أن يفغر فاه مندهشاً متعجباً ! وقد يقع فى ظننا أحياناً أن القصيدة الرائعة كانت 
بادئع ذى بدء 1 مشرو ع قصيدة »ثم لم تلبث أن استحالت إلى حقيقة واقعة » ولككن 
الحقيقة ‏ فيما يقول ألان أن القصيدة لا تتبدى للشاعر جميلة رائعة إلا حين يمضى 
فى نظمها » كا أن اللوحة الجميلة لا تصبح كذلك إلا وهى تنولد على ريشة المصور , 
أو يا أن التمثال الججميل إثما يصير جميلا حينا يكشف رويداً رويدا تحت معول المثال ! 
وإذن فإن العبقرية إنما تصبح عبقرية حين تتجل فى ٠‏ العمل الفنى ؛ مرسوماً كان أم 
ميحون 1 رما توما . وتخين يقول ألان « إن قاعدة الجمال إلانتدين إلاق 

صممم صمي العمل الفنى ؛ . فإنه يعنى بذلك أنه ليس مة فارق ف النشاط الفنق تين عملية 
التخيل أو التصور من جهة » و عملية الإنتاج أو الصناعة من جهة أخرى . 

والواقغ أن ألان ن يقرب الفن من الصناعة لأنه يرى فيه جهداً إبذاعيا يستشعر فيه 
الفنان مقاومة المادة » فضلا عن أنه على وعى تام بما يتطلبه اله من جهد شاق ومرات 
طويل وصنعة ممتازة . صحيح أنه ليس من النادر أن نجد فنانين يلعنون الرخام ‏ 
ويسخطون عل السو :ويبسمطروق اللعنات. على لمادةء وكأن هده كلها إكا اع 
وسائل عاجزة قاصرة » هيبات أن تنبض بالتعبير عن تلك الأفكار اا فائلة التى يريدون أن 
يقوموا بتسسجيلها ولكن هؤلاء ينبسون أن الشعر لا يصنع إلا من : الغاط “وأن اللوحة 
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لا ترسم إلا بألوان » وأن التمثال لا ينحت إلا من حجر أو صلصال ! ولهذا فإن الفنان 
الحقية إنما هو ذلك الصانع الذى لا يزدرى المادة » ولا يحتقر الصنعة » بل يعشق 
الحرفة » ويعترف لها بالفضل » موقناً دائما أنه ليس أروع فى الحياة من أن تنجح اليد 
البشرية فى تزيين حجارة جامدة صلدة ! والفن الذى يحس فيه الفنان بمقاومة المادة أكثر 
مما يحس بها فى أى فن ار إنما هو فن ١‏ العمارة » . وليست ١‏ العمارة » قنا مستحدثاً 
أو متأخرا , بل هى أم الفنون جميعاً وعمدتها قاطبة . وأما الفن الذى لا يكاد الفنان 
يلتقئ فيه بمثل هذه المقاومة فهو ذلك الفن الانطلاق الحر الذى نسميه باسم فن « التثر » 
0 13[ وألان يرى فى ١‏ التثر ؛ أصغر الفنون وأحدثها فضلا عن أنه يقول عنه إنه 
أكثر الفتون ترا وتمرضا للخطا + حصوضا عيبا يحاول:« الثائر ) أن يعن عن 
« العواطف » التى هى بطبيعتها مادة هشة » طيعة , لينة(") ! 

ولكن ‏ مهما يكن من شبىء »ء فإن اهتام:الفنان ليس منصرفاً فى العادة إلى انفعالاته 
وعواطفه » بل هو منصرف أولا وقبل كل شىء إلى 9 الموضوع » نفسه . وحتى إذا 
نسبنا إلى القنان صفة ١‏ التأمل » ء فلا بد لنا من أن نتذكر أن تأمله هو « ملاحظة » 
دوتاة باطعوطه أكثر مما هو .و حلم يقظة 4 مزىع26 والحق أن الفنان يتأمل ما صنعته 
يداه » حتى يجد فيه مصدرا لما سوف يعمل على تحقيقه » وقاعدة لما سوف يقدم على 
عمله . ولهذافإن الحرية الفنية لا بد من أن تقوم على دعامة من النظام المادي الصارم » 
وإلا فإنها لن تكون إلا فوضى خخاوية لا معنى ها على الإظلاق ! وقد يستسلم الفنان 
للإلحام ؛ أو قد يقتصر على الخضوع لطبيعنه الخاصة ؛ ولككن مقاومة المادة سرعان ما 
نجىء فتعصمه .من الارتجال الأجوف » وتنقذه من التقليات النفسية العارضة .. وإذا 
كانت اثار أعمالنا التى تتسجل على المادة إنما هى التى تعلمنا الفطنة أو الحذر , فإن هذه 
الآثار نفسها لهى بثابة الشاهد الأمين الذى يولد فى نفوسنا ضرباً من الثقة أو 
الاطمئنان . وعلى حين أن الخيلة المتسكعة لاتعرف سوى الأمل أو التمنى أو الرجاء » نجد 
أن اليد الصائعة هى التى تقدم على ٠‏ التنفيذ » قتصطدم بعوائق المادة » و تحاول فى الوقت 
نفسه الإنضات إلى نداء « الموضوع و("2 ... 

لقد داب البعض على القول بآن الفن خروج على الواقع , وتمرد غلى الطبيعة » ولكن 


)0 . 37 .و1926 , لتمتستللة0 ,د« ععمث - تناوع8 ك0 59582232 » : متولم 
زفة - 35 - 34 .مط ملآلا طن ,« كاكة - كاعناق8 كعل ع 5050 » : متدلم 
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الحقيقة ‏ فيما يرى ألان أنه لا بد للفنان من أن يرتد إلى الشىء »أو « الموضوع » 
لكى يحاوره ويسائله » وكانما هو يطلب إلى : الطبيعة » أن تساعده على مواجهة 
أفكاره » وتنظم خواطره ء ومقاومة أهوائه . وكثيراً ما يستسلم الفنان للرغبة فى الظفر 
بإعجاب الناس ؛ أو للنزوع نحو الحصول على استحسان الجمهور . فسرعان ما 
ينحرف عن طريقه » لكى يحيل عمله الفنى إلى مجرد : بضاعة » يرجو ها الرواج ! 
ولكنه لو أنصت إلى صوت ١‏ الطبيعة » لو عكف على فهم طبيعة ( المادة ؛ . للا 
صدر فى عمله اله حي إلا عن كراب عقي الدو سرع الدلى يريك المشقير قف جبرعل 
هذا ما حدا بالبعض إلى القول بأن ٠‏ الطبيعة هى أستاذ الأساتذة 9 . والحق أن الحدث 
الواقعى « إنما هو بالنسبة إلى الرواق كتلك الكتال الرخامية التى كان ميكائيمل 
أنجيلو بمضى فى كثير من الأحيان لمشاهدتها ودراستها أوائقاً عا أن ناته وووطاحه .: 
وتموةحه الأول ! وإذا كان الفنان فى حاجة دائماً إلى دراسة مادته » والوقوف على 
قوانينها » والإلمام بطبيعتها » فذلك لأن كل فن ال 0 
ينصب عليبها ؛ محكوم بقوانين ن ( الحرفة » الخاصة التى هو مرتبط بها . ورا كان من 
بعض أفضال ٠‏ المادة ) على الفنان أنها تعلمه ‏ من خلال مقاومتها وتمردها ‏ ضرورة 
عصيان شيطان الإبداع » ومقاومة إغراء السهولة . والوقوف فى وجه كل تسرع . و إذا 
كانت « السهولة » 1]8انعو5 مواتية للصانع مهوندية., » فإنبا ضارة بالفنان : عكناعى . 
والفارق بين « الفن ) و( الصناعة » أن ١‏ الفكرة )- فى الصناعة ب تسيق التنفيل » 
وتتحكم فى عملية ١‏ الأداء 6 » فى حمين أن م الفكرة »© - ف النشاط الفنى - قلما ترد 
إلى الفنان إلا أثناء قيامه بالعمل . ومع ذلك فإن « العمل  »‏ حتى فى صمم التشاط 
الصناعى ‏ قد يجىء فيعدل من « الفكرة » » وعندئد قد ييتدى ١‏ الصانع »؛ إلى شىء 
أفضل.هما كان قد اتجه إليه تفكيره . وهذا هو السيب فى أن « الصناعة » قد ترق إلى 
مستوى «١‏ الفن 6 . ولكن المهم فى النشاط الابداعى ‏ صناعيا كان أم فنيا ‏ إنما هو 
« الموضوع 4الذى يتحقق ء لا؛ الفكرة » التى 9 تتصور » . وذلك لانه لا بد للعمل 
الفنى من أن « يتحقق ») و١‏ يتحخدد ؛ و١‏ يكتمل » » -متى يكتسب و حق المواطن ؛ 
فى دنيا الأعمال الفنية . وليس من واجب الفنان أن معدم لعخيلاته واحللامه 
وتصوراته » حاولا البحث فى عالم ١‏ الممكنات ؛ عن ذلك « الممكن » الذى سيكون 
أجملها جميعا » بل لا بد للفنان من أن يتذكر أن « الواقعى ©8461ع1 ( لا« الممكن ؛ 
عاطأووهمء1 ) إغا هو وحده و الجميل »؛ . ولهذا ينصح ألان الفنان فيقول له ٠‏ فكر منيا 


كك 


فى عملك » ولكن تذكر دائما أن المرء لا يفكر إلا فيما هو موجود » وإذن فإن عليك 
أن تحقق عملك . » 

وهنا قد يحق لنا أن نتساءل : إذا كانت المدرسة الأولى للفنان إنما هى الطبيعة » فهل 
تكون مهمة الفنان مقصورة على محاكاة الطبيعة أو التقل عن الواقع ؟ هذا ما يجيب عليه 
اللآن السلب » فإن النشاط الفنى يمثل فاعلية حرة هى أبعد ما تكون عن مجرد الخضوع 
للطبيعة »أو التعيد للواقع . ولكن الحرية التى يتمتع بها الفنانإنما هى حرية الصانع الذى 
يحترم قواعد حرفته » ويلتزم بضرورات عمله . فلا بد للفنان إذن من ان يا خذ بنصيحة 
الفيلسوف الفرنسى المعروف أوجست كونت 6ننومت عنوناودا4 الذى كان يقول إنه 
لا بد لنا من أن تنظم 0 الداخل »© وسقلةء2 1.6 بالاستناد إلى « الخارج ) : قمطاء12 ع.آ 
ومعنى هذا أنه لا بد للفنان من أن ينظم أفككاره . وخواطره . وعواطفه , بالرجوع إلى 
العالم الخارجى بما فيه من قواعد . وضرورات »ء وأنظمة . و( الحرفة » إنما هى الوسيلة 
الوحيدة التى يستطيع الفنان عن طريقها الاهتداء إلى فهم نظام 'الاشياء الصارم » 
والوقوف على قواعد الموضوع الدقيقة . وأيا ما كان نوع النشاط الفنى الذى يمارسه 
الفنان , فإنه لا بد هذا النشاط من أن يتسجل ف العالم الخارجى على صورة 
( موضوع ) محدد , مكتمل » واضح المعالم . وإذا كانت الطبيعة تضع بين يدى الفنان 
الكثير من الأشياء الفنية أو الموضوعات الجمالية » فما ذلك إلا لأنها تمده بالأشكال 
المتحددة والصور المتسقة . وبهذا المعنى يمكننا أن نقول إن ثمة و صبغة جمالية ٠‏ فى كل 
موضو ع متحدد » بل فى كل شىء واضح المعالم » ثابت اللخصائص » قابل للاستمرار . 
وحين يحاول الفنان تحقيق عمله الفنى ء فإنه إنما يدف إلى خلق « صورة » ثابتة » أو 
« شكل » متحدد ٠أواه‏ شىء » قابل للدواء0") . 

ولا ينكر ألان أن الفنان فى حاجة إلى تأمل الطبيعة » ودراسة نظامها » ومعرفة 
أشكالها ؛ ولكنه يضيف إلى هذا كله أن الفنان فى حاجة أيضاً إلى تنظم الطبيعة » 
والكشف عن إيقاعات جديدة » والاهتداء إلى علاقات جمالية لم تكن فى الحسبان . 
وهذا هو السبب ق أن الطبيعة لا تبدو جميلة حقا ؛ اللهم إلا فى بعض الظروف المواتية » 
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أعنى حين تظهر « الروح القوية » التى تقهر المادة على البوح بأسرارها ! والفنان الحق 
إنما هو ذلك الذى لا يستاء لعدم استجابة الأشياء لرغباته » بل يسعى على العكس من 
ذلك فى سبيل تحديد أفكاره فى ضوء احتكاكه المستمر بالواقع . وإن إرادة الفنان 
لتقوى من خلال العوائق المادية النى تصطدم بها » ولكن هذه الإرادة تريد أن تحقق فعلها 
فى الواقع » فهى تهدف أولا وبالذات إلى خلق ٠‏ موضوع »( بكل مالهذه الكلمة من 
معنى ) . وقد تبدو هذه المهمة سهلة فى فن « العمارة » » ولكن من الم كد أن كل فن 

من الفئون لا بد من ن أن يشيد موضوعه فى العالم الخارجى على صورة شىء متحقق يا يأأخحذ 
مكانه تحت الشمس ! وسواء أكان الفنان بر زاء لوحة تشكيلية » أم بإزاء مقطوعة 
موسيقية » أم بإزاء قصيدة غنائية » فإنه فى كل هذه الحالات إما يقدم لنا ه موضوحاً 
جمالياً » عيانيا » مكتملا , متيناً ؛ متحدداً. ولهذا يعود ألان فيقول إن « التخيل » ليس 


هوه العمل » ٠‏ كا أن ١‏ حلم اليقظة » ليس هو جوهر النشاط الفنى » بل « الموضوع 
الجمالى ») وحده فر الكن والفنات والغفل المتىر' 

وإذا كان ألان قد أظهرنا على الصلة الوثيقة ثيقة التى تجمع بين « الفن »)و «الحرفة ), 
فإننا سئراه ‏ على العكس من ذلك يقرر أن ١‏ الفنان ) ليس محرد « مواطن ) 
لاع 0110 . واية ذلك أن الفنان ‏ فى نظره ‏ ليس بحرد شخص عادى يصح لنا أن 
تعزاليه بالخصرع اليثير أو الامثال للعادات الجمعية با لعو اماو عترى لابوا 
من أن نعده « قانوناً لنفسه » ! وألان يروى لنا أن ميكائيل أنجيلو ضور يوماً فى لوحته 
المسماة باسم ( الجحم » أحد الكرادلة الذين كان يكرههم , فاحتج الناس لدى 
البابا على هذا العمل » ول يملك البابا سوى أن يجيب على هذا الاحتجاج بقوله : 
« إننى أستطيع كل شىء فى مملكة السماء » وأما فى مملكة الجحم فليس لى ‏ مع 
الأسف ‏ أى سلطان » ! ولم تكن هذه الإجابة سوى اعتراف ‏ من جانب البابا 
بعجزه عن السيطرة على العبقرية الفنية . والواقع أن الفنان لا ينشد أفكاره ى 
ا ا 1 الا لراك 
فى كل تأملاته عن ذاته » حتى ليصح لنا أن نقول ‏ إن أفكاره هى صمي أعماله . » 
ولئن كان الفنان يحيا بالضرورة فى مجتمع » إلا أننا لن نستطيع أن نفهمه لو نا 
اقتصرنا على تصويره بصورة الانسان العادى الذى يخضع للناس . والعادات ء, 
والقوانين » والعرف . والسلطات العامة » والمصالح المشتركة . وشتى مواضعات 
الجماعة . والواقع أنه إذا كان ثمة شىء يجزع له الفنان » فذلك هو التفكير المجرد الصادر 
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عن الخارج » والوارد إليه من الآخرين ! حقا إن فى الفن حرفة » والحرفة بىء يتعلمه 
الفنان من الآخرين » ولكن تفكير الفنان هو مع ذلك أشبه ما يكون بحوار مع عبقريته 
الخاصة من خلال لغة الحرفة . وإذن فإن أخشى ما يخشاه الفنان إنما هو الرأى الذائع » 
والفكرة السائدة » والمذهب المعترف به ! والفنان يخشى المديح أكثر مما يخشى الانتقاد 
أو الذم, » ومن ثم فإننا نراه يترد قبل التراجع عما تمليه عليه طبيعته . وحين يتحدث ألان 
عن ( أصالة » الفنان » فإنه يعنى يهذه الكلمة أن أفكار الفنان ‏ التى هى فى الوقت 
نفسه أعماله ‏ إنما تصدر عن ذاته » لا عن ذوات الآخرين . وبهذا المعنى يمكننا أن 
نقول إن الفنان ‏ فى رأى ألان ‏ رجل انعزالى » ولكنه فى الوقت نفسه « مخلوق 
إنسانى , كلى » صديق للجميع أكثر من أى إنسان آخحر 2١(‏ وليس'معنى قولنا بأصالة 
الفنان أننا ننسب إليه بعض الأفكار الشاذة أو النادرة » وإنما تتجلى أصالة الفنان فى أسلوبه 
النادر أو طريقته الفريدة فى التعبير عن الأفكار المشتركة . والحق أن الفنان حين يعبر عن 
أي فكرة من الأفكار العامة » فإنه يخلع عليها طابعاً عاماً ( بكل معنى الكلمة ) » ومن 
ثم فإنه يجعلها تتتحدث إلى كل إنسان » مثلها فى ذلك كمثل أى عمل ناطق من الأعمال 
الفنية الكبرى . ويضرب لنا ألان مثلا فيقول إن كل فرد منا قد أحس ف لنجربته الخاصة 
بجمال الربيع ؛ ولكن شاعراً كهوراس 26ه:وةة أو كفاليرى بوغلة/؟ حين يحدئنا عن 
الربيع ؛ فإنه لا ينقل إلينا محرد إحساس أو محرد فكرة » بل هو يقدم لنا إعجازاً فنيا يبجعل 
الفكرة تتجسد الطبيعة » لكى تسنتحيل إلى فكرة باطنية تنبع من أعمق أعماق وجودنا » 
فإذا بنا نستشعر نضارة الربيع » ونشوة الحياة ».وكأن جسدنا نفسه قد أذ يتراقص 
على سحر تلك الفكرة التى استطاع عقلنا إن يدركها لأول مرة : فكرة الربيع . 
« أجل » لقد أصبحنا نمتلك ١‏ فكرة » » ولكنها ليست شبحاً كتلك الأفكار الوهمية 
التى تباع فى السوق » بل هى فكرة حقيقية قد امتدت إلى أعماق نفوسنا » فأصبجت 
هى نفسها عين وجودنا » ! 

والواقع أنك لو ساءلت أى شخص من الأشخاص عن رأيه الخاص فى أى أمر من 
الأمور . لراعلك أنه ينظر إلى الآخرين » وكأتما هو يستوحيبم الرأى الذى لا بد له من 
أن يقوله ! ولاعجب », فإن من طبيعة الآراء أن تجىء وليدة احترام امجتمع » والخوف 
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ةم 
من الآخرين » والبحث عن استحسان الناس » و كأتما هى العملة المتداولة أو البضاعة 
المتبادلة ! و وهذا فإن الرأئ «هنعنوه هو ف العادة ملك للجميع . دون أن يكون ملكا 
لأحد ؛ لأنه ة فكرة ؛ لا جذور لا فى حياة الشخص أو مواضعة ») لا تعبر عن أية 
طبيعة فردية » ونحن فى العادة منقادون إلى محاكاة الآخرين . فنحن نحيييم » ونرائيهيم » 
ونجاملهم » ونتوافق معهم . دون أن يكون فى هذا التوافق أى إخلاص حقيقى من 
جانبنا » لأن وجودنا الحقيقى كائن على مبعدة منهم ! ولكننا لحسن الحظ ‏ فنانون » 
أو أنصاف فنانين : فإننا قد نجيب على الشخص الذى يلح علينا فى طلب رأينا الخاص 
بقولنا : « هذا هو إحسامى الخاص ؛ ! و كلمة « الااحساس ؛ ! هنا إنما تبشير إلى تلك 
« الفكرة » التى تصدر عن طبيعتنا الخاصة , والتئ تتفق بالتالى مع أعمق أعماق ميولنا . 
ولااشك أن إحساسنا فى هذه الحالة إنما هو بمثابة قبس فنى عابر » أو نفحة من نفحات 
العبقرية الفنية التى قد تمس الواحد منا فى أحيان نادرة ! وأما الفنان فإنه لا يملك سوى 
أن يصدر عن ذاته » وبالتالى فإنه ليس فى حاجة إلى سؤال الآآخرين عما ينبغى له الإيمان 
به ! وليس أيسر على الإنسان ‏ بطبيعة الحال ‏ من أن يحاكى غيره » ويردد اراءهم . 
فحسب الفنان أن يفقد ثقته فى نفسه لكى لا يلبث أن يجد نفسه بوقاً مبتذلا ينطق باسم 
الآخرين ! ولكن الفنان الحقيقى لا يريد لنفسه أن يردد ؛ أو أن يقلد » أو أن ينطق 
بلسان غيره » فهو يرفض أن يسير وراء القطيع ؛ وهو يأبى أن يكون محرد ناقل أو 
ترجمان ! وهذا هو السبب ق أن الفنان يصدر دائماً فى تفكيره عو اد 
أو عن إحساسه الخاص »2 أو عن أعمق أعماق ذاته الباطنية الدفينة . وألان يضع 

الفنان جنباً إلى جنب مع ٠‏ القديس » و « الحكم » فيقول إن هؤلاء الثلانة لا 
يصدرون فى تفكيرهم إلا عن ذواتهم » ا أنهم لا يعرفون اقلق , ولا يعشقون 
ادع » ولا تعزن لحك المتمع + وكين الؤقت نفس بتطلحو الجحمدات + 
لانهم صانعو الإنسانية . وإذا كان القديسون والحكماء نادرين » فإن مسن حسن 
حظ البشرية أن الفنانين ليسوا ببذه الندرة ! ولكن الفنان لا يملك سوى مواجهة 
مجتمعه بقوله : « إننى لا أستطيع أن أكون سوى ك أنا : فليم ن فى وسعى أن أعبر 
إلا عن ذاقى » وإلا فإننى لن أعبر عن أى شىء على الإطلاق ! وليس من شيمتى أن 
أحسد غيرى أو أن أتوق إلى غير ما أنا كائنه » ! ولكن هذا الإنسان العنيد الذى لا 
يُقهَر ا هو فى الوقت نفسه صانع القم » فليس فى وسع الإنسانية سوى أن تنتظره ؛ آملة 
أن تجد عنده بعض ما هى فى حاجة إليه ! وليس من شان قم الفنان أن تشعر غيره بحقارته 
أو وضاعته » وإنما تجىء هذه القبم » فتوقظ « الإنسان : فى كل فرد منا » وتعلو بنا إلى 
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المستوى الذى استطاع الفنان أن يرق إليه . وقد قيل ٠‏ إن فى الإعجاب ضرباً من 
المساواة » » فليس بدعا أن يكون إعجاب الناس بالفنانين حافز هم على الرق بأنفسهم 
إلى مستوى تلك القيم الإنسانية التى كرش الفنانون كل جهودهم من أجل العمل على 
اكتشافها ... 

وهنا قد يحق لنا أن نتساءل : هل من علاقة ‏ فى نظر ألان ‏ بين القيمة الجمالية 
والقيمة الأخلاقية ؟ أو بعبارة أخرى : هل يمكن اعتبار 9 الخير ؛ صورة من صور 
« الجمال » ؟ هذاما يرد عليه فيلسوفنا بالإيجاب » فإنه يرى أن الفلسفة التقليدية كانت 
على حق حينا جعلت من القيمة الأخلاقية شكلا من أشكال القيمة الجمالية . واللغة 
الفرنسية نفسها تصف الفعل الأخلاق النبيل بأنه « فعل ججميل ) «مناءة علاء0 عم[] » 
مؤكدة بذلك وجود علاقة وثيقة بين « الخير » و « الجمال » . حقا إن « الجميل » 
مكتف بذاته لأنه يملك فى ذاته تعبيراً قوياً لا حاجة به إلى ترجمة أخرى ( سواء أكان 
ذلك بلغة الأخلاق أم بلغة الدين ) » ولكن من الموٌكد مع ذلك أن للجميل طابعاً دينيا 
هو الذى جعل الأسرار.الدينية المقدسة تلعمس فى شتى الفنون أسمى تعبير عنها . ولم 
يتناس الإنسان هذا الطابع الدينى للجمال إلا حينا ربط الفن بأهوائه وانفعالاته 
وعواطفه » فجعل من الفن جرد أداة للمتعة أو اللذة » فى حين أن الفن قد ارتبط من قديم 
الزمان بأقدس عقائد الإنسان , وأسمى أفكاره » وأرفع قيمه . 

ونحن نجد ألان يساير هيجل إهع816 فى أخذه بنظرية أرسطو المشهورة فى 
٠‏ التطهير » ( أو الكاثرسيس ) كذدمهطد » فنراه يقرر أن للفن مضموناً أخلاقياً 
يتمثل فى التسامى بأرواحنا » ومساعدتنا على مقاومة أهوائنا . ومعنى هذا أن للفن 
صبغة تطهيرية تجعل منه أداة فعالة لتنظم البدن » وتصفية الأهواء » وتنقية الانفعالات . 
ويضرب لنا ألان مثلا بالموسيقى فيقول إن النغم صورة مهذبة للصياح » بحيث إن 
الموسيقى لتبدو بمثابة تنظبم لتلك الأصوات التى يصدرها الإنسان حين يكن » أو يصيح » 
أو يتأوه » أو ينتحب ... لح . وهكذا الحال أيضا بالنسبة إلى الغناء » والرقص ‏ 
وغيرهما من الفنون : فإن الإنسان لا يتخذ من التعبير الفنى ‏ فى كل هذه الحاللات ل 
سوى محرد أداة لتنظم انفعالاته . ويمضى ألا ن إلى حد أبعد من ذلك فيقول إن من شن 
الفنون أن تساعدنا على الشعور بذواتنا » والتعرف على حقيقة مشاعرنا » فهى أشبه ما 
تكون بمراة حقيقية للنفس » تنعكس على صفحببها كل أهوائنا وعواطفنا وانفعالاتنا 
وأفكارنا ... إِم . والواقع أنه إذا كانت هناك علاقة وثيقة بين الفن والأخلاق » فما 
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ذلك إلا لأن الفنون الجميلة تطهر أهواءنا » وتنقى انفعالاتنا » وتحقق ضرباً من التوافق 
بين أحاسيسنا وأفكارنًا » أو بين رغباتنا وواجباتنا('2 وألان هنا يساير كانت ؛صهءة 
فيقرر أننا نشعر بضرب من السعادة العميقة حيغا نرى الشىء الجميل : لأننا نستشعر 
عندئذ تؤافقاً عجيبا هو الذى ينترع من نفوسنا كل | إحساس بالصراع أو التمرق ٠وكآن‏ 
الإحخساس بالجمال يقترن فى نفوسنا بإحساس أخلاق هو الشعور بالسلم أو الطمأنيئة 
أو التوافق النفسى . وألان يسهب فى الحديث عن الدور الجمالى الذى يقوم به العمل 
الفنى.فى صقل أذواقنا وتقويم أحكامنا » فيقول إنه ليس من شأن الأعمال الأدبية 
والموسيقية قية ( مثلا ) أن تنظم أهواءنا » وتشيع فى نفوسنا التناسق والانتظام فحسب » 
بل إن من شأنها أيضا أن تقمع ما فى ذاتيتنا من ٠‏ جزئية © ( سواء أكانت تجزيبية أم 
تازيخية أم. اعتباطية ) ٠‏ لكى تحيل ٠‏ الجزى.» ##نلدهزموط مة فينا إلى « كلى » 
عل ندن . فالأعمال الفئية إنما تهيب بذاتيتن أن تخرج من أفقها الضيق ا محدود , لكى 
تقف من العمل الفنى موقفاً محا مله الفهم والوعى والتقدير . وه الذوق ) إغما هو 
الوسيلة التي تسمو بالمتأمل إلى المستوى الجكالى الذى يستطيع عنده أن يدرك العنصر 
الكلى فيما هو « بشرى » . ومعنى هذا أن من شأن 7 العمل الفنى » أن يفتح أمامنا 
ذلك العال الإنسانى الكلى الذى لايحده زمان ولا مكان ء ألا وهو عالم« الانسجام » 
الذى طالما حدثنا عنه أفلاطون(") 1 

وثمة مشكلة جمآلية أخرى توقف غندها ألان طويلا » وتلك هى مشكلة تصنيف 
الفنون الجميلة . وأول تقنسم يتبادر إلى ذهن فيلسوفنا هو تقسم هذه الفنون إلى توعين : 
فنون جماعية » وفئون فردية » وإن كنا نراه يعترف 0 
فردى بالمعنى الدقيق هذه الكلمة . وهو يعنى بالفنون الفردية ‏ تلك الفنون التى تقو 
أصلا على علاقة الصانع ( أو الفنان ) بالشىء ل 
من قبل النظام الاجتتاعئ القاتم . وألان يدخل فى عداد هذه الفنون الرسم » والنحت » 
والتصوير » وفن صناعة الأثاث » وفن صناعة الأوانى الخزفية .. إل . وأما فنون 
الموسيقى والغناء والرقص والحياكة والتزيين » فهئ فى نظر ألان فنون جماعية تحتاج إلى 


(1) 37 .مم ,4كة صن للقت ,1931 ,”” كاعة - نتناع8 165 تناد كدمومآ توصلا ““ : متقلم 
٠‏ . 40-41 » 
(1) ,كمة2 ,”” عدون طامط عمد نكحيدظ '1 ع0 عنع ه4001 سممقطط “ : عصمع اقباط .اد : 
ا 110-11 نمم .1963 ,5 .نآ .8 بعووه1 :2 
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أدوات لسللي ورا ١‏ أو جوقة ( » ولاتزدهر إلا فى الأوساط العاهة . وليس من 
شك ف أن الجمال » لم ير نفسه لأول مرة ف المرآة » » بل هو قد رأى نفسه فى عيون 
الآخرين ! وأما فيما يتعلق بفنون كالشعر والبلاغة » فإن من الواضخ أنها تميضى من 
الفرد إلى الجماعة ؛ وإن كان فى استطاعة الشعر_ من بعد أن يترق ويزدهر فى وسط 
فردى . وألان يعد « العمارة » بمثابة حلقة الاتصال بين الفن الجماعى والفن الفردجى » 
فى حين أننا نجده يفصل الكتابة والنثر عن الفنون الجماعية بحجة أنها فنون ثقافية لا تدمو 
إلا فى الوحدة »ولا تترق إلا فى جو انعزالى ملوّه الصمت . ولهذا يقرر ألان أن فن النثر 
هو أحدث الفنون أو آخرها ظهوراً . 

ثم يعود ألان فيقدم لنا تصنيفا إخر للفنون يستند إلى حواس الإنسان نفسها مع 
مراعاة درجة بدائية كل حاسة » فيقسم الفنون إلى : فنون حركية تقوم على الايماء مثل 
فن الرقض :قن التايل الضامت ( وهذة :بطبيعتها فون جماعيه ) + و فون متوية تقوم 
على الإلقاء أو التنغبم , مثل فن الموسيقى وفن الشعر وفن الخطابة . ثم فنون تشكيلية تقوم 
على النشاطين اليدوى والبصرى معأ » مثل فن العمارة وفن النحت وفن التصوير وفن 
الرسم ٠‏ وهذه الفنون الأخيرة تنتقل بنا من المستوى الاجتماعى إلى المستوى الفردى » 
حتى إذا بلغنا فن الكتابة ( وهى عبارة عن أكثر ضروب الرسم تجريداً ) »:وجدنا أنفسنا 
بإزاء فن حديتث ( أو فن متأأخر ) هو أكثْرَ الفنون اتصافاً بالطابع الفردى عتنهؤذاه5 . 

وئمة تصنيق آخخر للفنون يقسمها إلى نوعين : فنون حركية » وفنون سكونية ؛ 
والاولى منها فنون لا توجد إلا فى الزمان »ولا تتحقق إلا بفعل الجسم الحى » فى حين 
أن الثانية منها فنون تخلف آثاراً ثابتة قابلة للاستمرار » » فهى ذنون مكانية تتحقق على 
صورة أعمال ملموسة تشغل حيزا فى العالم الخارجى . والفارق بين هذين النوعين من 
الفنون هو كالفارق بين الرقص والمعمار » أو كالفارق بين الغناء والتصوير . ولو أخحذنا 
بهذا التقسيم لكان علينا أن نضع فنونا كالموسيقى والشعر والبلاغة فى مركز وسط بين 
هذين النوعين من الفنون » وإن كان من شن هذه الفنون أيضاً أن تتحدد على شكل 
١‏ اثار » كاصعصباده24 فنية تقبل البقاء . وعلى كل حال » فإن ألان يرى أن كل هذه 
التصنيفات المختلفة للفنون تكاد تتفق فى النهاية على ترتيب الفنون بحسب درجة قدرعها 
عل نظ لس شيك ال 000 

وليس فى استطاعتنا ‏ يطبيعة الخال ان نتعقب بالتفصيل أحاديث ألان الطويلة 
عن شتى الفنون الجميلة » بما فيبا الرقص وفنون الزينة » والشعر وفنون البلاغة » 


ا 


والموسيقى ؛والصرخ » والعمارة » والنحت » والتصوير والرسم » والنثر ... لج . 
وإنما حسبنا أن : نشير إلى أن هدف ألان من وراء تحليله الدقيق لكل تلك الفنون إنما هو 
الكشف عن ( الطابع الإنساى » للفن » بوضفه لغة نوعية 6داو611م5 تعبر عن علاقة 
الروح البشرية بالعالم . فليس الفن محرد زينة أو خلية » أو تجرد لهو ولعب » بل هو نشاط 
إبداعى يعبر عن قدرة الروح البشرية على تسجيل نفسها فى صمممٍ العالم الخارجى ؛ 
ويكشف ف الوقت نفسه عن حاجة سيكو لوجية عميقة إلى تحقيق ضرب من التوافق بين 
مطالب الجسد وآمال الروح . وألان هنا متأثر بنظرية كانت المشهورة فى الفن » لأنه 
يقي تفرقة حاسمة بين « الجميل ») ::دءطع1 و ١‏ الملاتم ) ء1طق6ئع3 1 ء» فيبين لنا كيف 
أن 9 الفنون الجميلة ) لاتقتصر على استثارة اللذة » أو توليد المنعة ؛ بل هى تعمل أولا 
وبالذات على تحقيق التوافق » أو توليد ٠‏ الانسجام » . ولكن الفنون أيضاً فيما يقول 
ألان ‏ ينبوع للحقائق » أو منبع للأفكار ؛ فهى ‏ ]ا قال كانت بحق ‏ أول تفكير 
عر فته البشرية . وألان يمضى إلى حد أبعد من ذلك فيقول : إن الآداب تحوى فى ثناياها 
سر العلوم » م أن الأساطير أفكار ضمنية ‏ أو حقائق فى دور التكوين . 

بيد أن ألان لا يقتصر على إبراز الطابع الفقكرى للفنون بصفة عامة» بل هو يتوقف أيضاً عند 
كل فن من الفنون على حدة » من أجل تمبيزه عما عداه من الفنون ؛ مع العناية فى الوقت 
نفسه بالكشف عن طابعه النوعى الخاص . ولعل من هذا القبيل ( مثلا ) ما لاحظه ألان 
عند حديثه عن كل من فن التصوير وفن النحت : فقد لاحظ أن التمثال كثيراً ما يبدو لنا 
أعمى » بيها ينحصر كل تعبير الصورة المرسومة فى عينيها » ولكن إذا كانت النفس 
امحتبسة تشع فى الصورة من خلال العينين » مرسلة إلينا نداءها الخاص » فإن الفكر فى 
التمثال حاضر فى كل مكان » لأن العينين مائلتان فى كل جزء من أجزاء التمغال ولعل هذا 
ما عبر عنه هيجل على أحسن وجه حينا كتنب يقول : « إن التمثال الخالى من الغينين إنما 
ينظر إلينا يكل جسمه )('2 !. 

وإذن فإن تمة فارقاً جوهريا بين اتمخال والصورة المرسومة : لأننا إذا كنا نجد « عنصراً 
ميتافيزيقياً » فى الانسان المنحوت » فإننا نجد و عنصراً سيكولوجيا » فى الإنسان 
المرسوم . وحسبنا أن نقارن تمغال ١‏ المفكر ؛ لرودان «نهه# بصورة « الشاب 


المتأمل ؛ لرافائيل اعوطم2ه2 » لكى نتحقق من القارق الكبير بين التفكير الأبدى 
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الساكن الذى يمثله النحت » والتفكير الزمانى الحركى الذى يمثله التصوير . وعلى كل 
حال » فإن الفنان ‏ مصوراً كان أم مثالا أم غيز ذلك هو فى حاجة دائما إلى إقامة 
ابتكاره الفنى على دعائم ثلاث : ألا وهى الفكر » والعمل » والشىء . فليس فى الفن 
حرية مطلقة » أو خلق من العدم ٠‏ بل هناك ابتكار يساير طبيعة الموضوع ٠‏ وينقح 
الفكرة فى ضوء الاحتكاك بالمادة ؛ ويخضع المشروع للتنفيذ ٠.‏ عهده150:0اذ عاكناتة 'آ 
66 ]زهجم 16 55ند0[ن10 . ومهما كان من إختلاف الفنون » فإنها لا بد من أن 
تكون جميعاً بمثابة حوار مستمر مع الواقع #خواز فل كن الى ةاعر ا تدك ين م 
خلاها للإنسان شىء كان يجهله عن نفسه ! 

تلك هى الخطوط العريضة لفلسيفة ألان فى الفن » وربما كان مع بعض أفضال هذه 
الفلسفة على الفن أنها قد ذكرت الفنانين بدور ه المادة ؛ فى عملية الإبداع ؛ وأنبا قد 
حرصت على القول بأن قاعدة النشاط الفنى هى أن الفنان « صانع » قبل أن يكون 
9 رجل إهام » ! ومهما كان من دور الفكر فى صمم النشاط الفنى » فقد أكد لنا ألان 
فى أكثر من موضع ‏ أنه حين تكون ٠‏ الفكرة » هى التى تتحكم فى ٠‏ الشكل » » 
فإننا لا نكون بإزاء ‏ فن » » بل بإزاء « صناعة » فقط . كذلك استطاع ألان أن 
يظهرنا على الصلة الوثيقة َه التى تجمع بين القيمة الجمالية ة والقيمة الأخلاقية » فضلا عن 
أنه نجح إلى حد كبير فى الكشف عن الطابع الإنسانى للنشاط الفنى بوصفه لغة نوعية 
تترجم عن صممم حياة الإنسان فى العالم . وبيها بقى الكثير من علماء الجمال والتقاد 
الفنيين يؤكدون أن الفنان هو رجل الام الذى يدرك من الأشياء ما لا يد, ركه غيره من 
سبواد الناس . جاء ألان فأظهرنا على أن الفنان رجل إدراك وعمل معأ » وبين لنا أن 
القانون الأسمى للإبداع الفنى هؤ أن الإنسان لا ييتكر إلا بقدر ما يعمل » » بل فى صممم 
هذا العمل نفسه .. 

نيد أن فلسقة الآن ق الفن قد وجهت نات الأكبر من اهتامها إلى دراسة تقسم 
الفنون وأنواعها » فضحت بوحدة ١‏ العمل الفنى ؛ فى سبيل بعض المقارنات 
السطحية » ونسيت أو تناست أن مهمة عالم الجمال الحقيقية إنما هى دراسة طبيعة 
« الموضوع الجمالى ) ؛ لا التوقف عند أنوااع الفنونٍ والفروق القائمة بينها . ولئن كان 
ألان قد حرص عل إبراز أعمية عنصر ٠‏ العمل » أو الصناعة ؛ ف النشاط الفنى » إلا 
أنه لم يحاول تعميق مشكلة الصلة بين « الفن » من جهة وه الصناعة ) ءنمونكم1”1 
من جهة أخرى » بل هو قد اقتصر على القول بأن الفنان صانع أولا وقبل كل شىء ! وأما 
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تقس ألان للفدون إلى فنون اجتّاعية وأخرى فردية فهو تقسبم تعسفئ أقل ما يمكن أن 
يقال فيه إنه يغفل الوظيفة الاجتاعية لفن » ويضرب صفحاً عن دور التاريخ الفنى 
( وتاريخ الحضارة بصفة عامة ) فى نشاة الفنون وتطورها . وقصارى القول : إن نظرية 
ألان فى الفن قد بقيت مشوبة بطابع مثالى استمده فيلسوفنا من دراسته لكل من كانت 
وهيجل » 5 اعترف هو نفسه بصراحة فى مقدمة واحد من كتبه ... 


بداع 
٠‏ حرية وإ 


أندريه مالرر 


الفصل السادس 
فلسفة الفن عند مالرو 


لم يكن أندريه مالرو سنديلة84 غ,9هة ( ١501‏ ؟ ) فى الأصل ناقدا فنياً أو 
مؤرخ فن أو عالم جمال , وإنما كان روائيا » وكاتبا سياسيا » وفيلسوف تاريخ . وقد اهتم 
مالرو ‏ ف مطلع حياته الفكرية ‏ بمناقشة الكثير من قضايا الإنسان المعاصر » فتعرض 
بالبحث لمفهوم ١‏ الثورة » »وتحمس حينا للنزعة الانسانية الماركسية » وعنى حينااخر 
بدراسة موقف الانسان من التراث المسيحى . وتوقف طويلا عند مشكلة : معنى 
الحياة » » وكان أسبق من فلاسفة الوجودية إلى الاهتام بتجليل المواقف البشرية الهامة 
كالحرية والفعل واليأس والانتحار والموت والمصير والقلق والعدم ... إلم . ولكن 
أندريه مالرو ‏ الذى بقى حتى نهاية الحرب الأخيرة ‏ مفكراً ثوريا » تشيع فى كتاباته 
روح نيتشه واشبنجلر :5060816 وفروبتيوس : كنالدع706 » م يلبث أن انتقل ‏ بعد 
انتهاء الحرب إلى التفكير فى 9 الفن » , وكأنما هو قد وجد فى« السلم بكرا شر 
وقوع حركة ( بعث حضارى » توحد بين التراث الفنى للإنسانية جمعاء. ومن هنا فد 
راح مالرو يدرس فنون الشعوب امختلفة » ولم يلبث أن قدم لنا دراسة تأليفية شاملة 
لشتى الفنون التشكيلية التى عرفها العالم » مستندا فى هذه الدراسة إلى معرفته الوافية 
بمتاحف أُوروبا وأمريكا وروسيا ء والمامه الواسع بالفن الصينى » واطلاعه الهائل على 
أهم المراجع الأجنبية فى تاريخ الفن . وهكذا استتاع مالرو أن يقدم لا مجلا هالا ق 
« سيكولوجية الفن ٠‏ من ثلاثة أجزاء » أطلق على الجزء الأول منه اسم « المتحف 
الخيالى ؛ ( سنة ١95141‏ ) ., وعلى الجزء الشانى اسم « الإبداع الفنى » ( سنة 
)ع وعلى الجزء الثالث اسم عملة المطلق » سنة 55 ١9‏ . ثم عاد مارلو فجمع 
هذه الأجزاء الثلاثة فى مجلد واحد ضسخم أطلق عليه اسم ٠‏ أصوات السكون 6( عام 
١‏ 1) .و يلبث مارلو أن ألحق بهذا المجلد بعد فترة قصيرة ‏ مجلداً آخر من ٠‏ ثلاائة 
أجزاء أيضا أطلق عليه اسم « المتحف الخيالى للشحت العالمى ١96857( ٠‏ ل 
4 ) . وكل مجحلد من هذه اجلدات الستة يحتوى على رسوم ولوحات ( بعضها لم 
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ينشر من قبل ) لأعمال فنية مختلفة » تمثل إنتاخ حضارات متعددة » وتعبر عن أساليب 
( أو طر ز ) فنية متباينة .. 

وعلى الرغم من اختلاف النقاد فى الحكم على قيمة هذه المجلدات الهائلة التى قدمها 
لنا مالرو فى تاريخ الفن التشكيلى ( من تصوير ونحت ):» فإن الغالبية العظمى منهم تيل 
إلى الإعلاء من شأن كتابه المسمى « أصوات السكون » حتى لقد كتب أحدهم 
يقول : ٠‏ إن قيمة هذا الكتاب ب بالنسبة إلى أبناء عصرزنا الحاضر قد لا تقل عن قيمة 
كتاب 3 أصل التراجيديا ) لنيتشه »أو كتاب ١‏ مستقبل العلم ) لرينان ههدء8 بالنسبة 
إلى أهل الجيل الماضى .. 2070 + ولن يكن كتاب مالرو فى الحقيقة مؤّلفا فلسفيا » أكثر 
ما هو كتاب ف النقد أو فى تاريخ الفن إلا أن هذا لا يمنعنا من التسلمم مع بعض الباحثين 
بأن لكتاب مالرو قيمة كبرى . حتى بالنسبة إلى أهل ١‏ النقذ الفنى » ومؤرخى الفن 
بصفة عافة . : 

وليس بدعاً أن يحتل مؤلف مالرو مكانة كبرى بين المؤلفات الحديثة فى الفن » فإننا 
نجد فيه لأول مزة فى تاريخ فلسفة الفن ‏ محاولة فكرية هائلة من أجل إدماج شتى 
ضروب الإنتاج الفنى التى ظهرت 'لدى المجتمعات البشرية المختلفة ٠‏ فى عالم ذهنى 
واحد » وكآن فنون الحضاراث الإنسانية المتنوعة مجرد فروع متشابكة لشنجرة فنية 
واحدة . ونقطة انطلاق مالرو ‏ فى هذه الدراسة ‏ إنما هى 9 المتاحف ؛ باعتبارها 
ظاهرة حضارية ابتدعها إنسان القرن التاسع عشر ء فاستطاع عن طريقها أن يغير من 
نوع علاقاتنا بالعمل الفنى . ولكن المتاجف التى كانت .في البدء مقصورة على فن 
التصوير وحده » لم تلبث أن أصبحت تشمل أيضا الفنون التجسيمية » بفضل اختراع 
الطباعة الفنية التى عملت على ظهور ضرب جديد من المتاخف هو ما سماه مالرو ياسم 
« المتحف الخيالى س1 . وقد أدى انتشار التسجيلات الصوتية » 
والأفلام السيهائية » إلى توسيع آفاق الثقافة الفنية » فأُصبح فى وسعٌ أى طالب صغير 
يعيش فى القرن العشرين أن يعرف عن فنون التصوير والبحث والموسيقى والغناء ‏ فى 
شم . بقاع العام أكثر بما كان يعرف عنها بودلير : أو فكتور هيجو ء أو جوتييه » أو 
غيرهم ... وقد استند مالرو إلي مجموعة هائلة من الصور المطبوعة التى أخحذث للكثير 


)١(‏ ,عاعغا5 ع0 دال غناوأدكقلت ,« سردعلة51 غرلسم » : ملاع فوزه8 عل ممغزط 
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( فلشقفة القن ) 


7 يت 


من القائيل والنقوش والحفائر.والأبنية والألواح الزجاجية وقطع اللخشب المنحوتة 
واللوحات الزيتية المرسومة ... إل » فاستتطاع عن طريق تلك الثروة الفنية الضخمة أن 
جرد اد لك مدو 0 العو لد الك را 
عضوررها قبل التارج بحت يوسا هذا ولا كانت بحضارننا الراهنة عي ! لوريثة الشرعية 
لشتى حضارات العالم البائدة الل بنك افد بارا ل امنيا . 
التيارات الفنية القديمة فى بوتقة الإنتاج الفنى المعاصر . 

صحيح أن مالرو لا ينكر أن كل فن من الفنون مشروط بالظروف التاريخية التى نشاً 
فى كتفها » والأحوال الاقتصادية التى اقترنت بظهوره وعاصرت ترقيه ؛ ولكنه يرفض 
مع ذلك أن يعرف ١‏ الفن » بالاستناد إلى أمكال هذه الشروط » انيري أن ها خخلد 
كبريات ( الأعمال الفنية » إنما هو على وجه التحديد ‏ انتصارها على ظروفها » 
واندماجها فى عام إنسانى غير مشروط ... فليس المهم فى تاريخ الفن هو معرفة الظروف 
الاجتّاعية التى عملت على تحديد السمات المميزة لكل فن . بل المهم هو الوقوف على 
الطابع الإنسانى الذى جعل من كل فن أنشودة يرددها التاريخ . وليست علاقة العمل 
الفنى بالجمال هى التى جعلت منه عاملا هاما من عوامل الحضارة ٠‏ ما وقع فى ظن 
الكثيرين » وإإما الذى جعل منه قوة فعالة فى صمم الحياة الاجمّاعية هو كونه شيئا 
« إنسانيا ) قدانب نبثق من أعماق موجود حر مبدع . وحينا يقول مالر اا ات 
.هو تاريخ نتحرر الإنسان » فإنه يعنى بهذا القول أن الفن فى جوهره انتقال من دائرة القد 
والمصير منزةعل نآ » إلى دائرة الوعى والحرية . والواقع أننا حين اليرت ارخ الغن 
ضح إما درس تار إنسانية مححررة » قد حاولت أن تلق لنفنسه انا عاصا مار 

عن العا لم الواقعى ؛ وكأنما هئ قدا رادت أن تعبر عن العالم ؛ دون أن تقلده أو أن تنقل 
عنه( 

وليس الفن مجرد لغة أو تعبير » بل هو أيضا أداة تحوير أو تغيير . ولا غرو ء فإن 

متحف الفن البشرى على اختلاف ألوانه وتعدد صوره _إنما هو ثمرة لفاعلية إنسانية 

خلاقة » أو مشاركة فنية متصلة ؟امحطا اين لبشرى أن يحققها على مر ليان 5 
فأثبت لنا بما لا يدع محالا للشك أنه هيبات لأعاصير الفناء أن تذهب بما سجلته اليد 
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البشرية » أو أن تقضى على ما اهتزت له النفس الإنسانية » أو أن تأ على ما نطق به 
الفنان حينا أراد أن يخلد أحلام الناس  .‏ وإذا كنا لم نستطع ‏ فيما يقول مالرو ‏ أن 
نوحد أحلام الأحياء » فقد استطعنا ‏ على الأقل ‏ أن تخلد أحلام الموق ٠‏ ! وهكذا 
أصبحنا تحن الأحياء أول جيل إتسانى يرث الأرض بأسرها(١)‏ !. 

وعلى حين أن البعض قد ذهب إلى أن الفن للفن » ء بينا قال ارون إن « الفن 
للمجتمع ) وزعم غيرهم أن 0 الفن لله » ء نجد أن مالرو يو كد أن ٠‏ الفن للإنسان » . 
وليس بحث مالرو لسيكولوجية الفن سوى مجرد محاولة فلسفية للكشف عن الصبغة 
الإنسانية الحقيقية التى تتسم بها شتى الأعمال الفنية على اختلاف ألوانها . حقا إن البعض 
قد تصور أن الفنان عبد للطبيعة » وأن الفن هو دائما فى خدمة الواقع » ولكننا لو أنعمنا 
النظر ( مثلا ) إلى فن كفن التصوير » لوجدنا أن هذا الفن لا يتزع نحو رؤية العالم » 
بقدر ما هو ميال إلى خلق عالم آخخر » ولأدركنا بالتالى أن العالم فى خدمة الطراز الفنى » 
وأن الطراز الفنى هو بدوره ‏ ف “خدمة الإنسان والحته . فليس ١‏ الطراز الفنى ٠‏ 
فى رأى مالرو ‏ محرد طابع مشترك ييز أعمالا فنية تنتسب إلى مدرسة واحدة بعينها » 
أو تنتمى إلى عصر واحد بعينه » وكأتما هو محرد نتيجة لعيان خاص » أو مظهر تزيينى 
؟ناةءوءغل لوجهة نظر بعيتها » وإنما « الطراز » هو موضوع البحث الأساسى لكل فن 
من الفنون » فى حين أن الأشكال الحية التى يتجلى على صورتها كل فن من الفنون إنما هى 
منه بمثابة 9 المادة الأولية » . وتبعاً لذلك فإن مالرو يقرر أننا لو سكلنا : « ما هو 
الفن ؟» » لكان فى وسعنا أن نجيب على هذا السوّال بقولنا : 9 إنه ذلك الشىء الذى 
تستحيل. الأشياء بفضله إلى طراز ؛ . وهنا تبداً ‏ على وجه التحديد ‏ منشكلة 
, الإبداع الفنى اق 

بيد أننا لن نستطيع ‏ فيما يقول مالرو ‏ أن ننفذ إلى جوهر ه الإبداع الفنى » » 
اللهم إلا إذا الينا على أنفسنا منذ البداية أن نستبعد من دائرة الفن » لا كل نزعة تقول 
بامحاكاة أو « التقليد » فحسب » بل كل نزعة تعبيرية موضوعية أيضاً . والحق أن الفن 
إنما هو فى صميمه إبداع لمعايير أو قم إنسانية , يخلق الفنان بمقتضاها عالما غريبا عن 
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الطبيعة : عالماً يكون بمثابة تعبير عن إرادته الحزة الخلاقة . وإذا كان مالرو قد اثر أن يدير 
ظهره للفن الكلاسيكى ء أو إذا كان هو قد حاول على أقل تقدير أذ يقلل من تلك 
الأعمية الكبرى التى اغتدنا أن ننسبها إليه » فما ذلك إلا لأنه قد وجد فيه فنا تقليدياً يقوم 
على ( المحاكاة » . والغرب وحده ‏ فى رأى مالرو ‏ هو الذى ظن أن التشابه 8 عامل 
جوهرى ف الفن ؛ فى حين أن « المحاكاة ) قد بقيت مجهولة فى أفريقية وجزائر الحيط 
الهادى . فضلا عن أننا نلاحظ أن النقل عن الطبيعة لم يتخذ:صورته المعروفة فى الفن 
الأورى لدى مصورى مصر ء وبلاد ما بين النبرين » وبيزنطة وبلدان الشرق 
الأوسط ... إن . 

حقا إن الناس قد دأبوا على القول بأن الفنان هو ذلك امخلوق المتأمل الذى يعرف 
كيف ينظر إلى الأشياء » ولكن من المكد ‏ فيما يقول مالرو ‏ أن نظر الفنان موجه 
حو العالم الفنى . أكثر مما هو مركز ف العالم الطبيعى . واية ذلك أن الفنان لا يرى من 
الطبيعة إلا ما له علاقة بالآثار الفنية » فى حين أن عيان الرجل العادى الذى لا يحفل بالفن 
مرتبط بما يعمله فقط ء أو بما يريد تحقيقه فى الطبيعة فحسب . وعلى ذلك فإن الأشياء 
فى نظر الرجل العادى ‏ هى ما هى » فى حين أنها ‏ فى نظر الفنان ‏ ما يمكن أن 
تستحي لإليه فى ذلك انمجال الخاص الذى يسمح ها بأن تفلت من طائلة الموت ! ومن هنا 
فإن ه الأشياء » لا بد من أن تفقد على يد الفنان خاصية من خصائصها الرئيسية » كا 
يظهر بوضوح فى فن ١‏ التصوير » حيث ينعدم « العمق » الحقيقى » أو فى فن 
« النحت ٠‏ حيث تختفى « الحركة » الحقيقية . ومهما زعم الفنان لنفسه أنه يصور 
د الحقيقة » .أو مهما خيل إليه أنه يمثل « الواقع ؛ » فإن فنه لا بد من أن يجىء منطويا 
على شىء من التبديل » أو التحوير » أو التضمين ء أو الاختزال دوذهدالة وكانما هو 
يريد أن يختصر الواقع » أو أن يجترئع بجانب محدود منه . وهكذا نرى المصور يدخل 
شيئا من التعديل على الصورة حينا يحيلها على قماشه إلى بعدين فقط ( ألا وهما البعدان 
الوحيدان الممكنان فى لوحته ) » ونرى المثال يفرض على الموضوع ضرباً من الاختزال 
أو التضمين حين يحول كل حركة صريحة أو مضمرة فيه إلى شىء ثابت أو ساكن . وتبعا 
لذلك فإن الفن ‏ فيما يرى مالرو ‏ إنما يستند أولا وقبل كل شىء إلى عملية تحويرية 
أساسية هى عملية الاختصار أو الاختزال أو التضمين , وقد يكون من السهل أن نتصور. 
صورة طبيعية مرسومة أو منحوتة تجىء مشاببة تماماً موذجها الأصلى » ولككن ليس من 
السهل أن نتصورها وعملا فنيا» بمعنى الكلمة. وإلاء فهل نقول عن ذلك التفاح الصناعى 


ا الت 


الموضوع فوق طبق صناعى أعد لاحتواء الفاكهة إنه « عمل نحتى » بمعنى الكلمة ؟ 
كلا . ولاريب », فإنه لا يمكن أن تقوم للفن قائمة » اللهم إلا إذا كانت علاقة قة الإنسان 
بالموضوعات الممثلة ( أو المصورة ) , علاقة مغايرة فى صمم طبيعتها تلك العلاقة التى 
يفرضها علينا العالم . ولعل هذا هو السبب ف أن ألوان النحت قلما تقلد ألوان الحقيقة » 
بل ربما كان هذا هو السبب ف أننا جميعاً نشعر بأن الأشكال المصنوعة من الشمع ( وهى 
الأشكال الوحيدة فى عصرنا التى ما تزال تحرص على الايبام » أو متم تم بمطابقة الواقع 
ا 5" 

والحق أننا لو نظرنا إلى فن التصوير » لوجدنا أن مهمة هذا الفن لا يمكن أن تقتصر 
على عملية ‏ النقل » عن الطبيعة : فإن المناظر الطبيعية التى رسمها لنا مصور مثل 
و كوروه » :رون قد لا تقل اتصافاً بطابع التجديد والابتكار والإبداع » عن تلك 
الطبيعة الصامتة التى قدمها لنا مصور حديث مثل براك عندوهء8 . وإذا كانت 
« السينا » نفسها قد تستحيل إلى ٠‏ فن » . فذلك لأن من شأن التصوير الفوتوغراى 
أن يرق فى لقطاته الفنية إلى مستوى ١‏ التصوير بالزيت » » وعندئذ لا بد له م ن,أن يصبح 
« عملا فنيا » بحق . والواقع أن المصور السيغافى الممتاز إنما هو ذلك الذى يعيد ت ركيب 
الواقع على طريقته الخاصة . لكى يخلق منه « عملا فنيا »؛ أصيلا يمتاز بالابتكار والجدة 
والطرافة . وكثيراً ما يظن الناس أن الفن هو يحرد إحساس مرهف بالطبيعة » وكآن 
الفارق الوحيد بين الفنان وغيره من عامة الناس إنما هو فارق ف الدرجة.ولكن » ! 
يكفى ‏ فيما يقول مالرو أن يكون المرء مشبوب العاطفة أو مشتعل الوجدان » لكى 
يكون فناناً ؛ وإلا » لكانت أية فتاة مراهقة مرهفة الحساسية فنانة موهوية ؛ ولكان أكثر 
الناس حساسية أقواهم بالضرورة فنا ! والحق أنه لا يكفى أن يكون المرء رومانتيكى 
النزعة لكى يكون روائيا » كا أنه لا يكفى أن ب يعشق المرء التأمل لكى يكون شاعرا . 
ومالرو يذكرنا ف هذا الصدد ‏ بأن كبار الفناتين ل يكونوا يوماً نساء ! « وكا أن 
الموسيقار هو ذلك الرجل الذى يحب الموسيقى لا البلابل » بل 6 أن الشاعر هو ذلك 
الإنسان الذى يحب الشعر لا الخمائل , فإن المصور أيضا هو ذلك المخلوق الذى يحب 
اللوحات »ء لا المناظر 2"(6 ! 
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... إن البعض ليظن أن الرجل العادى هو بالضرورة أقل عاطفة من الفنان ولكن 
الفنان ليس بالضرورة أقوى حساسية من أى-هاو من الحواة » أو من أية فتاة مراهقة 
مشبوبة الوجدان . فليس الفارق بين عيان' الفنان وعيان الرجل العادى مجرد فارق فى 
الشدة ؛ بل هو فارق ف الطبيعة . واية ذلك أن الفنان ‏ على العتكس من الرجل العادى 
لا يقنع بما فى الطبيعة من موضوعات جاهزة معدة من ذى قبل » بل هو يتجه بيبصره 
فى معظم الأحيان نحو تلك الجوانب الناقصة أو الغامضة أو اللتبسة التى ما زالت تنتظر 
من يبرزها ويكملها ويفسرها ويعيد يد خلقها من جديد . وتبعاً لذلك » فإن الفن ليس هو 
الطبيعة منظوراً إليبا من خلال مزاج شخصى » اللهم إلا إذا كانت الموسيقى هى البلبل 
مسموعاً من خلال مزاج شخصى !.. ولكن ليس معنى هذا أن مالرو ينكر أهمية 
الاحساس الفنى » أو يستبعد عنصر المزاج الشخصى ء وإنما كل ما هنالك أنه يعتبر 
٠‏ الانفعال » محرد وسيلة لخلق اللوحة » يا أن اللوحة ف رأيه ‏ مجرد وسيلة لتغبيت 
الانفعال . وعلى الرغم من أن الأعمال الفنية الكبرى تستثير لدينا إحساسات هائلة » 
وانفعالات قوية , إلا أن السبب فى هذه الاستثارة لا يرجع مطلقا إلى كونها تمثل 
موضوعات مشتقة من الحياة , أو منتزعة من الواة قع . وحينا ينجح الفنان فى أن ب يثبت 
أمام أنظار رنا لحظة ممتازة من لحظات الواقع ؛ فإنه لا يعيد تصويرها على نحو ما حددئت 
بالفعل ٠‏ با اميك ل لانا حاسا ص تسيو با سالا لبقا . وهذا 

يقول مالرو : ٠‏ إن غروب الشمس الذى يستثير إعجابنا ‏ فى فن التصوير ‏ ليس هو 
رويك انين لكين ول قو حزوت الشمس الذى ميوة فلن عطي /17]د 
الصورة الشخصية ( البورتريه ) الجميلة لا يمكن أن تكون مجرد صورة لوجه جميل 
إن ا 

وهنا يظهر الفارق الكبير بين عيان الفنان وعيان الرجل العادى : فإن الرجل العادى 
لا ينظر إلى الأشياء إلا من أجل التصرف فيها والاستفادة منها ( كا لاحظ برجسون من 
قبل ) فى حين أن الفنان لا ينظر إلى الأشياء إلا من أجل إحالتها إلي موضوع فنى . أو من 
أجل العمل على تصويرها . والواقع أننا قلما ننظرإلى ٠‏ العين »( مثلا ) لذاتها » بل نحن 
نراها من حيث هى ١‏ نظر © 0ئدعء7 » لا من حيث هى (ة عين » . والدايل على ذلك 
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أننا نمجهل تماماً لون حدقة عين أقرب المقربين إلينا ! وأما بالنسبة إلى طبيب العيون أو 
بالنسبة إلى المصور » فإن العين ه عين » وليست مجحرد ٠‏ نظرة » ! ولكن« العين 4 
فى نظر الفنان هى أيضاً أمارة ودلالة » وهذا فإنه يحيلها إلى « معنى » و ١‏ تعبير » 
دونووهءمنه . والفنان يعرف أن المرأة التى يرسمها ليست مجحرد شكل ينقله على 
القماش ٠‏ وكأنما هى مجرد مجموعة من الملاتح والخركات والسكنات » وإنما هى أولا 
وقبل كل شىء « تعبير فردى . عاطفى . جنسى » . ولا غرو ء فإننا نتذكر الوجه 
الذى نعرفه » لا بملامحه وقسماته . وإنما بتعبيره ومعناه » أعنى بتلك الدلالة النفسية التى 
نخلعها عليه . وهذا هو السبب ف أن اللوحات التى رسمها كبار الفنانين لبعض 
الأشخاص » لم تكن محرد صور لنوع من ١‏ الطبيغة الصامتة ٠6‏ وإنما كانت ٠‏ أعنمالا 
فنية ) تكش لنا عن مدلولات أعمق مما تبوح به القسمات . وحيغا يقول مالرو إن 
العمل الفنى لا يبدأ إلا عندما تنتبى مهمة تصوير الملامح » لكى تبدأ مهمة التعبير عن 
المعافى » فإنه يعنى بذلك أن صورة الشخص إنما تصبح ٠‏ عملا فنيا ؛ حين تعنى حياته » 
وتشير إليبا » وتدل عليها . وكا أن علاقتنا بأى كائن حى إنما تبدأ حينا ندرك منه أكثر 
ما يبوح به شكله . فكذلك تبدأ علاقتنا بالموضوع » » حيها نخلع عليه معنى » أو نسب 
إليه وظيفة » ؛ فتصبح قطعة الخشب ف نظرنا شجرة ء أو أثاثا » أو « أثراً سحرياً ؛ 
عطءتاة5 أو ما إلى ذلك .. ولا تبدأ علاقة الفنان بالموضوع الذى يرسمه , اللهم إلا حين 
يكف عن الفضوع نموذجه , لكى يعمد إلى التحكم فيه والسيطرة عليه  .‏ وليس 
هناك من مظهر لتحكم الفنان فى نموذجه إلا باستحالة ذلك « اتموذج ؛ إلى « دلالة 
تعبيرية » فى صمم ( العمل الفنى » . حقا إن الكون نفسه زاخر بالمعانى » ولكنه ‏ على 
حد تعبير مالرو ‏ لا يعنى شيكاً » لأنه يعنى كل شىء ! فإذا ما نجح الفنان فى أن يقتطع 
من هذا العالم ؛ موضوغا 4 يعيد تكوينه الحسابه الخاص » معبراًعنه بما لديه من قدرة على 
إبراز المعانى » استحال هذا ١‏ الموضوع ؛ إلى حقيقة ناطقة ذات دلالة . وإذا كان 
« العالم » أقوى من الإنسان » فإن « معنى » العالم لحو بلا ريب أقوى من « العالم » ! 
وليس ١‏ معنى العالم » سوى ذلك ١‏ التعبير الفنى ٠‏ الذى تفيض به لوحات الفنانين 
وتمائيلهم ونقوشهم وشتى مظاهر إبداعهم . حين تجىء هذه كلها فتخلع على 
٠‏ الواقع » بعد ٠‏ إنسانيا » بمعنى الكلمة("2 . 

وهكذا يتبين لناأن « الفعل الأول ؛للمصور . بل ولكل فتان بصفة عامة » إنما هو 
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ذلك الفعل الذى يحققهٍ » سواء أكان ذلك بطريقة * شعورية أم بطريقة لا شعورية » حينا 
يغير من صميم وظيفة الأشياء . وإذا كان فى استطاعتنا أن تخيل روائيا »أو شاعراً »أو 
فيلسوفاً » لا يكتب على الإطلاق » فذلاك لأن المادة الأولى لكل فنان من هؤلاء الثلاثة 
إنما هى اللغة أو اللفظ » ؛ وليست الوظيفة الوحيدة للغة بطبيعة الحال - أن تعبر 
عن الأدب أو الفلسفة . ولكن » ليس فى استطاعتنا أن نتصور رساماً بدون لوحات ؛ 
أو تولعقارا بدون موسيقى : لأن الرسام (أو المصور ) هو الرجل الذى يصنسع 
لوحات » 5 أن الموسيقار هو الرجل الذى يؤلف مقطوعات موسيقية وهلم جرا .. 
أماإذا قبل إن المصور ( مثلا ) هو الرجل الذى يعرف كيف يتأمل الأشياء ارد 
مالرو على هذا الرأى أن للفنان ‏ بلا ريب ١‏ عينا » تعرف كيف تنظر إلى الأشياء 2 
ولكن هذه ٠‏ العين » لا تظهر فى سن مبكرة ( أو 5 يقال فى سن الخامسة عشرة 
مثلا ) » بل هى تحتاج إلى تربية طويلة ؛ حتى تصبح ( عينا فنية ) ! ومن هنا فإن العيان 
الحقيقى الذى نستطيع أن تعده [ إبصاراً فنياً حمق إنما هو عيان رنوار الشيخ . وتسيان 
العجوز , وهالس المتقدم فى السن . وما أشبه هذا العيان بالصوت الباطنى العميق الذى 
كان بيتبوفن الأصم يسمعه فى أواخر أيام حياته ! ١‏ إنه العيان الذى ظل باقيا لدى هؤلاء 
الفنانين » حتى بعد أن كادوا يفقدونٍ البصر » . 

.وربما كان منشأ الوهم القائل بأّن الفنان يكتب ما تمليه عليه الطبيعة » أو أن ثمة علاقة 
تاشر قاين الفناة ونموذجه ء هو انصراف التفكير عادة إلى «شون اتمثيلٍ » 
ده هادع 6زم . فتحن للاحظ فى التصوير والنحت والأدب أن ثمة را غريزياً أو 
شبه غريزى عن الوجدان أو الإحساس أو الشعور . ولا كنا نتكلم قبل أن تكتب » 
ونكتب قبل أن نؤلف قصصاً أو روايات ؛ ولما كان المفروض ف التصوير أن يمثل 
الموضوع المراد رمه ؛ فقد وقع فى ظن البعض أن الفن جرد « نقل » أوه تقليد ©» »وأن 
وظيفته مقصورة على اتمثيل أو التصوير واية ذلك فيما يرى أصحاب هذا الرأى ل 
أن الأطفال يرسمون » وهم يرسمون لأنهم يريدون أن يعبروا عما يشاهدون . ولكننا مع 
ذلك نشعر حين ننتقل من قاعة حافلة برسوم الأطفال إلى أى متحف أو معرض فنى 5 
أننا قد انتقلنا من حالة نفسية يستسلم فيها المرء للعالم » إلى حالة نفسية أخرى يحاول المرء 
فيها أن يتملك زمام العالم  .‏ حقا إن بعض الأطفال قد يظهرون مواهب فنية أصيلة » 
ولكننا مع ذلك لا نستطيع أن نقول عن الواحد متهم أنه 9 فنان » بمعنى الكلمة : لأن 
موهبته تملكه , وليس هو الذى يملك موهبته . وفضلا عن ذلك » فإن الطفل قلما يفكر 
فى جمهور النظارة الذين سوف يشاه دون أعماله الفنية . بيبل هو إنا 
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يرسم لنفسه » دون أن يحاول فرض نفسه على الآخرين . ولما كان الطفل منذٍ البداية 
خخارجاً عن التاريخ » فإننا لن نستطيع أن ننسنب إليه أى طابع أو طراز فنى » اللهم إلا إذا 
قلنا إن فنه هو فن بدالى غريزى يغلب غليه طابع ٠‏ الطفولة » . ولئن كان فى زسوم 
الأطفال سحر لا مراء فيه خصوصاً وأننا قد ند بين الزسوم الممتازة لبعض الأطفال 
الموهوبين أعمالا أصيلة يفقد العالم فيها كل ما له من ثقل ( كا هو ال حال فى كل فن ) » 
إلا أن الفارق بين الطفل والفنان هو كالفارق بين كم صدفكة ‏ قاهر المدن فى الأحلام ‏ 
وتيمور لدنك : فاتح الممالك وكاسح الإمبراطوريات ! وك أن مملكة ا حلم لا بد من أن 
تنلاشى عند اليقظة » » فكذلك لا بد من أن ينتبى عهد رسوم الطفولة ببلوغ الفنان لسن 
الرشد » والرشد فى الفن إنما يعنى القدرة على الامتلاك » والرغبة فى السيطرة . وَهَدا 
يقول مالرو : 9 إن الفن ليس أحلاماً » بل هو تملك لناصية الأحلام » 2001 . 

والواقع أن مالزو علي حق حين نقرر أن ثمة هوة غير معبورة بين رسؤم الفنان طفلا » 
وازسوفه هو :تفنية يالقا. . واية ذلك أن اللوحات إلتى رسمها بعض كبار الفنانين فى 
طفولتهم لا تكاد تمت بأدنى صلة إلى طرازهم الفنى الذى عبرت عنه لوحات شبابهم 
وكهولتهم . وربما كان سحر الصور التى يرسمها الأطفال راجعاً أولا وبالذات إلى أنها 
صور غريبة كل الغرابة على الإرادة بدليل أنه ما تكاد الإرادة تتيدخل فى مجراها حتى تزول 
تلك الصور ف لمح البصر ! هذا إلى أن الطفل حينا يلتقى بأدنى مقاومة من بجانب العالم 
الواقغى » فإن تعبيره سرعان ما يتلاشى مع شعوره بعدم المسئولية . وقد يكون ف 
استطاعة الطلفل أن يتوقع من فنه أى شىء + اللهم إلا الوعين والمنيطرة الإرادية .وحينا 
ننتقل من صو ر'الطفولة إلى فن التضوير ‏ بمعنى الكلمة فكأننا نتتقل من تشببهات 
الأطفال ومجازاهم إلى شعر بودلير . ومعنى هذا أنه ليس ثمة 9 استمزار »أو « اتصال » 
بين عالم الطفل وعال الفن » بل هناك انقلاب تام وتحول مطلق . ويضرب مالرؤ مثلا 
لذلك فيقول إنه ليس بين زسوم الجريكو 516:25 ( 1١644‏ 1578 ) طفلا » 
ويين لوحاتله الفينيسية المشهبورة » مجرد فارق فى الدرججة أو فى مستوى 

« التحقق ؛معتعوؤنامسوممة وإما هناك فارق جوهرى يرجع إلى عامل هام ألاوهو 
تعلق إلجريكو بالمضورين الفينيسيين ( أساتذة مدرسة البندقية ) , وهذا يقررٌ مالروآن 
ل الي :» دون أن يكون من حتقنا أن نعد مثل 
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هذا الفن معياراً صحيحاً لنوع الصلة التى لا بد من أن تقوم بين الفنان من جهة » وبين 
« الواقع » من جهة أخرى ... . ش 

وأما إذا نظرنا إلى نقطة البداية فى حياة كل فنان » فإننا لن جد فنانا واحدا بدأ حياته 
الفنية بالنقل عن الطبيعة مباشرة » بل سنجد فى حياة كل فنان لوحات كبرى حاول أن 
يقلدها » وأساتذة عظماء طالما تمنى لو استطاع أن يسير على منو الحم . ومعنى هذا أن ثمة 
ثقافة فنية بعينها تجىء دائماً فتكون بمثابة حلقة الاتصال بين الفنان وعيانه الخاص » حتى 
ليصح لنا أن نقول إن الأصل فى عيان الفتان إنما هو ٠‏ عالم الفن » لاه عالم الطبيعة ») . 
وليس فى ذكريات الفنانين ما يشهد بأن الرغبة فى الإبدا ع قد نشأت لدى الواحد منهم 
على أعقاب تأثر ه بمنظر طبيعئ أو حادث درامى » يكون هو الذى حرك فى نفس الفنان 
الرغبة فى التعبير عما شاهد أو أحس » وإنما الذى يثير الموهبة الفنية لدى المصور أو 
الشاعر أو الرواقٌ » هو الانفعال الذى يستشعره فى شبابه بإزاء بعض الأعمال الفنية 
الممتازة » مما يدفعه إلى أن يصيح قائلا : ٠‏ وأناأيضا سوق أكون فانا 1+ وعينا 
يقول مالرو إن الفنانين لا يبدأون حياتهم الفنية بالاعتياد على الطبيعة أو الركون إلى 
الواقع » فهو يعنى بذلك أن كل فنان ناشئٌ إنما يستند بالضرورة إلى أعمال غيره من 
.الفنانين السابقين . ولسنا نعرف فناناً عظيما واحداً لم تككن له أدنى دراسة على الإطلاق 
بأى عمل فنى سابق »أو لم تنح له الفرصة لرؤية شىءآخخر سوى الأشكال الحية والصور 
الطبيعية . وإذن فلا يقعن في ظننا أن رمبرانت أو جويا أو ميكائيل أنجيلو أو غيرهم من 
الفنانين كانوا فى بداية حياتهم رجالا متأملين استبوتهم ( أكثر من غيرهم ) مناظر 
الطبيعة . وأشكال الأشياء » بل لنتذكر دائماً أن كل هؤلاء لم يكونوا فى بداية حياتهم 
سوى هواة متحمسين » سحرتهم بعض اللوحات الجميلة » فحملوها خلف مأقيهم » 
وراحوا يقلدونها » غير اببين بالعالم الخارجى » وغير ملتفتين إلى أشكال الطبيعة ...! 

.. وهذا يقرر مالرو أن حياة كل فنان إنها تبدأ دائماً بالباستيش : #امناكهط ٠‏ أعنئ 
بالتقل عن لوحات كبار المصورين » أو بمحاكاة أسلوب غيره من عظماء الفنانين . 
وليس من شك ف أن هذا النقل إنما هو فى صميمه محاولة يراد من ورائها المشاركة 
دهنئهوء نوع ع ولكنها ليست مشاركة فى الحياة أو فى الطبيعة » بل هى مشاركة فى 
الفن أو فى العالم الفتى . ولا ب يصبح المرء فنانا أمام أجمل امرأة فى العام 2 
لوحات فنية.. ولكن هذا لا يمنعنا من القول بأنه لا بد لهذه المشاركة من أن تقتر 
بضرب من ١‏ الاتفعال » اي ص 2 ترما 


2 
بعاطفة حادة تريد لنفسها الخلود كأية عاطفة بشرية أخرى . وحسبنا أن نطلب إلى أى 
00 يسترجع ذكرى لوحاته الأول أو عفييها أن عبيت باع كاف أن مسضية 
تذكار قصائده الأولى » لكى نتحقق من أن كل حياة فنية إنما تبدأ لا بمشاركة فى عام 
الطيعة وبل مشاركة وبعام العن . والواقع أن الفنان لا ينشد فى البداية أنتلاك الأشياء 
أو التبرب من الذات » بل هو يحاول أولا وقبل كل شىء أن يتملك بعضا من الفنانين » 
وأن يمتزج بهم . وليس النقل عن لوحات كبار الفنانين سوى يجرد ضرب من الإخاء أو 
الصداقة التى تتحقق بين الفنان: الناشوع وأستاذه ( أو أساتذته ) من كبار الفنانين . 
فالفنان المبتدىع يحاول عن طريق ٠‏ امحاكاة » أن يستجمع زمام ذاته » وأن يتملك ناصية 
فنه » لكى لا يلبث بعد ذلك أن ينتقل من عالم صور ( أو أشكال ) إلى عالم صوز ( أو 
أشكال ) آخر . ؟ ينتقل الأديب من-عال ألفاظ إلى عالم ألفاظ آخر » أو أ ينتقل 
الموسيقار من الموسيقى إلى الموسيقى ! ولهذا يقرر بارال اند فلي لخر 1 
الأصل صراع تقوم به صور كامنة (أو ضمنية) ضد صور أخرى مقلدة (أو منقولة)(") 
وسواء أكان الفنان قد بدآ حياته الفنية مبكرا أم متأخراً ونسواء كان لأعماله افنية 
الأولى قيمة كبرى أم كانت هذه الأعمال متواضعة ضئيلة الشأن » فإن من الم كد أنه 
لا بد من أن يكون وراء إنتاجه القنى مرسم كان يتردد عليه » أو كاتدرائية كان يختلف 
إليها ؛ أو متحف كان يتجول فى رحابه » أو مكتبة كان يتصفح ما بها من مجلدات » أرٍ 
تراث موسيقى كان مولعا بالترود منه ... إلح . ولما كان التضوير يمثل دائما ابعادا 
ثلاثة » فى حين أنه لا يملك ف الحقيقة سوى بعدين » فإن أئ منظر مرسوم هو أقرب ل 
بطبيعة الخال إلى أى منظر آخر مرسوم ؛ منه إلى المنظر الواقعى الذى كان منه بمثابة 
الموذج الأصلى . فليس أمام المصور الناث شوئ أن يختار بون أستاذه وعيانه الخاص » وإنما كل 
ما يستطيع عمله هو أن يختار بين أستاذه وغيره من الأساتذة » أو بين لوحات ولوحات 
أخرى:! ولو لم يكن عيانه الأصلى هو عيان هذا الفنان أو ذاك ؛ لكان عليه أن يتخترع فن 
التصوير من جديد ! وحسينا أن ننعم النظر إلى المواضيع التى طالما استأثرت بانتباه 
الغالبية العظمئ من المصورين , لكى نتحقق من أن الفنان الناشئ ء كان يجد نفسه مدفوعاً 
من حيث لا يدرى ‏ نحو تصوير بعض المواضيع الخاصة » كصورة العذراء مريم » 
والطفل يسوع . والشاب المراهق ؛ وبعض المناظر الجغرافية أو الأسطورية » وبعض 
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الأعياد أو الحفلات الفينيسية ... إلى اخر تلك الموضوعات الممتازة التى درج كبار 
المصورين على تمثيلها جيلا بعد جيل . ولكن بيت القصيد ‏ فيما يقول مالرو ‏ 
« أن الفنان لا يرى ما تمثله الموضوعات » بل هو.يرى الموضوعات على نحو ما ينتزعها 
تمثيلها من صمم الواقع » . 

وإذا كان العامة من الناس لا يرون من اللوحات الفنية إلا ما تمثله » فإن الفنان لا يعد 
التصوير مطلقاً جرد ضرب من ١‏ المثيل © #متنهادء مم2 . واية ذلك أن الففنان 
لا يرى فى لوحة « الثور المذبوح » لرمبرانت » أو لوحة « عبادة المجوس » لبييرودلا 
فرنشسكاء أو لوحة؛ بيت فنسان » لفان جوخ . مجحرد مناظر جديرة بالإعجاب » وإما 
هو يرى فيها عوا لم أصيلة ماثلة أمامه من خبلال تلك الصور التى هى منها بمثابة أداة تعبير . 
وإذن فإن ما يروقنا فى لوحة « الثور المذبوح ©( مثلا ) ليس هو شكل الثور أو ضخامة 
جنته » بل هو تلك ٠‏ الحضرة الفنية » التى تجعل من اللوحة بأسرها سيمفونية تشكيلية 
مؤثرة » أراد الفنان أن يسجلها على صورة حيوان مذبوح يقطر دما ! والحق أن ما 
يجتذبنا إلى العمل الفنى ليس هو كونه يصور الواقع » أو يعبر عن الحقيقة , وإما كونه 
ينقلنا إلى عا لم اخر هو وحده الذى يستطيع أن ينتزعنا من الواقع ! وكا أن هذه المجموعة 
المنسقة من الأنغام قد يجعلنا ندرك فجأة أن ثمة عالماً موسيقيا . أو م أن تلك المنظومة 
المتناغمة من الأبيات قد تجعلنا نكتشف أن هناك عالماً من الشعر , فكذلك قد يستغير 
عيوننا ذلك المزيج العجيب من المخطوط والألوان » فيظهرنا على أن ثمة باب يقتادنا إلى عا لم 
آخر ! ولكن عام التصوير ليس بالضرورة عالاً فائقا للطبيعة » أو عام أروع وأجمل من 
الحقيقة .بل هو عالم جديد لا سبيل إلى إلحاقه بعالم الواقع , أو على الأصح لا سبيل لرده 
إلى الحقيقة الخارجية . 

ولسنا نريد أن نتابع مالرو فى تحليله الفنى الدقيق لمشكلة الصلة بين الطبيعة 
والفن(١)‏ .وإنما حسبنا أن نقرر أن مالرو يوحد بين ؛ الكشف الفنى » وبين أى تحول 
مطلق أو أى انقلاب حاسم دمندك 7م00 ف تارجح الشخصية البشرية فيقول إن هذا 
الكشف لا بد من أن يقترن بضرب من الانشقاق أو القطيعة التى تتمزق معها علاقة 
سابقة كانت تجمع بين الإنسان والعالم . ومعنى هذا أن الفن لا ينبئق عن أسلوب جديد 
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فى النظر إلى العالم » بل هو ينبثق عن أسلوب جديد فى إعادة خلق العالم.وما كان الفن 
العظم ليأأخذ بمجامع قلوبنا » لو لم نكن نلمح فيه نصراً خفياً على العالم . حقا إن الفنان 
مقيد بتصور خخاص للعالم ألا وهو ذلك الذى يمده به عصره وثتقافته وأساتذته » ولكنه 
مع ذلك ليس مجرد ألعوبة فى يد التاريخ . بل هو يستطيع أن يعلو على التاريخ » لأنه يملك 
القدرة على تعديل الواقع وإعادة خلق العالم !.فليست علاقة الفنان بالطبيعة هى علاقة 
المراة بالصورة » أو علاقة المسود بالسيد » بل هى علاقة الحرية المبدعة بالقضاء 
والقدر . أو هى علاقة العالم الإنسانى الذى يلتمس الخلود ( عبر الصور المخلوقة ) بذلك 
العالم الطبيعى الزائل الذى طالما عفت عليه أعاصير الزمن . ومالرو لا يرى فى العالم نفسه 
سوى تلك الأداة الكبرى التئ أعطيت للفنان حتى يغير من فنه . وهو يضيف إلى هذا 
أنه مهما أراد الفنان لنفسه أن يكون متعلقا بالطبيعة » فإنه لن يستطيع أن يبتف أمام أية 
لوحة فنية قائلا : « ياله من منظر جميل ! » » بل هو لا بد من أن يبتف قائلا : ٠‏ يالا 
من لوحة: جميلة ! » . وسواء أكان الفنان بإزاء صخرة جامدة » أم قصر هائل » أم 
حدث مؤثر . أم عذاب بشرى عنيف ٠‏ فإن 9 الموضوع ؛ الحقيقى بالنسبة إليه إنما هو 
ذلك الذى يولد فى نفسه الرغبة فى التصوير . وليس يكفى أن نقول إن الفن فى جوهره 
خلق جديد للكون », وإنما يجب أن نضيف إنى ذلك أيضا أن هذا العالم الفنى الحائل الذى 
قد نتوهم أنه من خلق الحلم أو فيض الآهة , إنما هو فى صميمه « عالم إنسانى » قد انبغق 

من أحضان ذلك ه المخلوق الخالق » ! والفنان العظيم إنما هو ذلك الكيماوى الساحر 
الذى استطاع أخيرً أن يبتدى إلى السر فى صناعة الذهب ؛ وإن كان لا يصنعه ‏ بطبيعة 
الخال من أى شىء كائنا ما كان ! فليس الفنان من العالم بمثابة الناسخ أو الناّل » بل 
هو منه بمثابة الخصم المناضل .. 

م ب مالرو دراسته السيكولوجية للإبداع الفنى بفلسفة إنسانية لا تخلو من نتائج 
ميتافيزيقية » فنراه يقرر أن الفن وحده هو الذى استطا ع أن يمنح البشر إحساساً حقيقيا 
بتلك العظمة التى طالما جهلوها عن أنفسهم .. ولم يظهر على وجه البسيطة شعب 
مسيحى لم يعرف الخطيئة : اللهم إلا ذلك الشعب الوديع الساكن من الفاثيل ...! 
ولكن ليست الإنسانية فى أن يقول المرء لنفسه : ٠‏ إنه هيبات لأى حيوان أن يفعل ما قد 
فعلت » » بل الإنسانية أن يقول لنفسه : ٠‏ لقد استطعت أن أقول ‏ لا » لما كان يزيده 
الحيوّان فى نفسى », فأصبحت إنساناً دون عون الألهة ! » . وقد عرف ذلك الكائن 
الفانى الذى يدرك أنه لا محالة ذائق الموت كيف ينتزع من الغمام أغنية الكواكب وكيف 


ا 
يعهد بتلك الأغنية إلى الأجيال القادمة » وقد أضفى عليها من عنده كلمات مجهولة 
غامضة . وستظل اليد البشرية تسجل ما شاء لها إبداعها من صور حية » ولكنها ستظل 
تهتز فى حركاتها الخالدة اهتزازة من يشعر بكل ما فى كلمة ١‏ الإنسان » من قوة وعظمة 
وشرف 200 

حا إن الفن لم يستطع أن يكشف لنا عن سر الحياة الإنسانية » أو معنى الطبيعة 
البشرية » ولكن من الم كد أنه قد أظهرنا على جانب من قدرة الإنسان » أو مظهر من 
مظاهر عظمته . وما كان للفن أن يزع النقاب عن معنى العالم . وهو الذى قال عنه 
مالرو إنه بحرد صوت من أصوات الأرض ! فليس الفن ‏ فى جوهره ‏ سوى مجرد 
شبكة من تلك الشباك التى يقذف بها الإنسان إلى محيط المجهول , املا أن ينجح يوماً 
فى اصطياد الكون ! ولكن كل تلك امحاولات التى يقوم بها الانسان فى سبيل الكشف 
عن سر « المطلق ) إنما تكشف له ف النهاية عن صيميم قدراتة البشرية . لأمها تظهره على 
أن ما كان يسميه قديما باسم ٠‏ القوى الإلهية » إنما هو فى الواقع باطن فى صمم طبيعته ! 
وهكذا ينتبى مالرو إلى القول بأنه إذا كا نالعلم يقدملنا صورة معقولة عن العالم » فإن 
الفن يظهرنا على أن مفتاح الكون ليس هو.مفتاح الإنسان ! ولكن الفن ‏ عبر تطوره 
المستمر الطويل ‏ قد كشف لنا عن وحدة المقصد البشرى باعتباره محاولة مستمرة من 
أجل التعالى على الكون » والاهتداء إلى سر العظمة البشرية 

جد مد 

تلك هى الخطوط العريضة » أو الملامح الأساسية » لفلسفة الفنّ عند أندريه مالرو 
وربما كان من بعض مزايا هذه الفلسفة أنها نمجحت إلى حد غير قليل فى الثورة على كل 
تفسير مادى للفن » فاستطاعت أن تبين لنا أن كل خخالق فنى ليس بجرد صدى لما يراه أو 
لما يحخيط به , وإثما هو صاحب نظرة أصيلة يعلو بها على عصره . حتى وإن كانت هناك 
علاقات تربطه بفن عصره . فالفن ‏ فى رأى مالرو ‏ مظهر لسيادة الإنسان فى كل 
زمان ومكان » بحيث إنه حيا وجد فن فلا بد من أن يكون ثمة إنسان متحرر منتصر : 
وكأن مالرو الذى طالما نادى بإنجيل 9 الثورة » قد اهتدى أخيراً إلى « إنسانية » أعمق 
فى إنجيل « الفن ؛ . ولعل هذا هو السبسب فى كل ما تتسم به« إنسانية ؛ مالرو من طابع 
جمالى » وكأن ‏ الفن » قد أصبح فى نظرة بمثابة الشص الأوحد الذى يستطيع الإنسان 


)1غ( . 216 .2 بة5كل5 ,«عناوتأكناتة 0:82100) هآ » : تناقكلة14 .ذم 


12*90 


أن يمسك بالكون فى شباكه ! ولا شك أن مإلرو حينا يقول إن من شأن الفن أن ينقلنا 
من عالم القضاء والقدر إلى عالم الوعى والحرية فإنه يعنى بذلك أن انتصار الإنسان على 
الكون إنما يتحقق عن طريق ١‏ الإبداع الفنى 4 . ولكن مالرو يتنابى - فيما يقول بعض 
خصومه ‏ أن تاريم الفن ليس بالضرورة تاريخ الانتصار المستمر والتحرر الداتم » بل 
هو تاريخ شاق حافل بالعثرات الابمة وا حاولات الفاشلة والخبرات المتوالية التى قد تصيب 
مرة و تخيب مرات ! وهذا مثلا ما لاحظه الموُرخ الفنى الفرنسى جورج ديتوى حينا قال 
إن فى وسعنا أن نستعيض عن صورة ١‏ الإنسان المنتصر » التى قدمها لنا مالرو فى كتابه 
سمكواوجية الت :ة رصورة ذلك .واالفنان تواست ,8 الى بسع جاهذا 3 يتل 
اجا جاجات عصيرة »؛ فيعمل على القيام بمحاولات متعددة ( لا تخلو من تردد وتعثر 
وخخطأ ) من أجل تحقيق ضرب من التكيف بينه وبين المقتضيات الفنية لذلك العصر . 
فليس الفنان ‏ فى نظر هذا التاقد بمثابة مارد جبار يحيا بمعزل عن أهل مجتمعه » بل 
هو تجرد إنسان يحاول حل بعض المشكلات الفنية التى يجدها في عصره » فيفشل أحياناً 
كثيرة وينجح فى بعض الأحيان “دون أن يكون لفنه ذلك الطابع الإنسانى ٠‏ الخالد » 
الذى حاول مالرو أن يجعل منه المظهر الأوحد لعظمة الإانسان2"9 . 

وقد اهتم كثير من النقاد الفنيين بالكشف عما فى مؤلفات مالرو من أخطاء تاريخية » 
ا اتهمه بعض الباحثين بأنه قد أذ الكثير عن كل من « إلى فور © عتناة1عناع و « إميل 
مال » غ813 عانصط و ١‏ فوسيون » «مللك70 » دون أن يحفل بالاشارة إلى مؤلفاهم . 
وفضلا عن ذلك » فقد أخذ عليه بعض فلاسفة الفن أنه قد انتقص من قدر الفن المعاصر 
حين جعل من « متحف الفن معدا » بدلا من أن يقتصر على الإفادة منه كمستودع 
للذخائر الفنية الماضية . ولا شك أن دكتاتورية المتحف هى التى جعلت مالرو يتعبد 
لآثار الأقدمين » وكأنها و ظواهر مقدسة » ليس علينا سوى أن نعفر جباهنا عند 
أقدامها ! ولعل هذا هو السبب فى خلط مالرو لظاهرة ٠‏ الأسلوب ؛ أو « الطراز » 
علكوغ؟ بالظاهرة المقدسة مج هو5ع1 . ولكننا لا نستطيع بطبيعة ا حال أن نتوقف عند هذه 
الما خف الجزئية التى استهدفت لما فلسفة مالرو فى الفن . وإنما حسبنا أن نقول إن مالرو 
قد بالغ فى وصف عظمة الإنسان ؛ على نحو ما تكشف لنا عنها روائع الفن » فقدم لنا 
نزعة إنسانية جمالية متطرفة » تجعل من الفن « درساً للاغهة وء وتغفل تماما كل دور 
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قامت يه 9 الطبيعة » في تعليم الإنسان ! ولكن الإنسان أيضاً ‏ سواء أراد مالرو أم ١‏ 
يرد تلميذ للطبيعة » وهو كثيراً ما يجد نفسه مضطراً إلى معاودة النظر فى .قاموس 
الطبيعة من أجل فههم بعض الماهيات التصويرية أو الكيفيات الجمالية التى عجز عن فهم 
معاتيها ! فلماذا يأبى مالرو إذن إلا أن يجعل من الفنان خالقا مبدعا للعالم » وما هو فى 
الحقيقة إلا صانع مجتبد يظل دائماً فى صراع مع المادة » دون أن يستطيع وها أن يزعم 
لنفسه أنه قد بض علن « المطلق » بجمع يديه ؟!. 


الفن لغة وأسلوب 


ميرلو بونتى 


الفصل السابع 
فلسفة الفن عند ميرلو يونتى 


ليس من قبيل الصدفة أن يجىء حديثنا عن فلسفة الفن عند موريس ميرلو يونتى 
(195-15.08 )على أعقاب عرضنا السابق لفلسفة أندريه مالرو فى الفن : فإن 
من المؤكد أن ميرلو بونتى مدين بالكثير لمالرو فى مضمار التفكير الجمالى .وم يكن 
ميرلو يونتى فى الأصل ناقداً فنياً أو عالم جمال » وإنما .كان فيلسوفاً وعالم نفس . وقد 
بدأت شهرته على أعقاب الحرب الأخيرة » حينا ظهرت له رسالتان قيمتان حصل بهما 
على درجة الدكتوراه من السوربون ء ألا وهما : « فنومنولوجيا الإدراك الحسى » » 
و١‏ بناء السلوك » . وقد كان عدات الفعادا الباسقيا موعيع إعكات ود ورهن 
جانب المشتغلين بالدراسات الفلسفية فى جامعة باريس » فلم يلبث صاحبهما أن عين 
أستاذاً للفلسفة بجامعة ليون » ثم أستاذاً لعلم النفس بالسربون . وَلم تكن أهمية هذين 
البحثين مقصورة على ما ورد فيهما من دراسة فنومنولوجية دقيقة جعلت ميرلوينتى يحتل 
مكانة مرموقة بين تلاميذ.هوسرل الممتازين » وإنما امتندت هذه الأهمية إلى الاتجاه 
الوجودى الجديد الذي جاء به ميرلو يونتى فى هذين الكتابين حين عمل على صبغ 
الوجودية الفرنسية ( التى كانت سائدة فى تلك الآونة ) بصبغة عقلية واضحة . ونحن 
نعرف كيف أن ميرلو يونتى - قبل انشقاقه على سارتر وسيمون دى بوفوار ‏ كان 
يعمل جنبا إلى جنب مع زعبم الوجودية الفرنسية فى تحرير محلة 9 الأزمنة الحديثة » . 
ولكننا لا نجد لدى ميرلو يونتى أى اتجاه أدبى أو مسرحى ٠‏ 5 أننا لا نلمح فى كتابه أية 
9 رومانتيكية عاطفية » بل إن مؤٌلفاته جميعاً حافلة بالكثير من المعلومات العلمية 

لدقيقة » والتحليلات السيكولوجية العميقة » فضلا عما يغلب عليها من مسحة عقلية 
00 . وقد بنى ميرلو بونتى نظريته فى السنلوك على أساس إلمامه الواسع بنظرية 
« الشكل العام ؛ ( أو الجشطلت ؛ ء والنظرية السلوكية » وغيرهما من نظريات علم 
النقس الحديث ثم جاءت دراسة ميرلو ببرنتى للفلسفة الظاهرية عند هوسرل ؛ فكانت 
حافزاً له إلى 7 تطبيق المنبج الظاهرى على السلوك الإنسانى . ومن هنا فَمَد كان ميرلو بونتى 
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دمن بين جميع: الفكرين الوخوديين القرشتيان أقربهم إلى الفلسفة الخالصة . 
والدراسة:العلمية الحادة ؛ خصوصاً وَأنه لم يصرف جهوده إلى كتابة قصص أو عالق 
مسرحيات » بل فو قد كرس جهوده كلها لحل مشكلات الفلسفة وعلم النفس 
بطريقة منهجية أكاديمية . ولعل هذا هو السبب فى اختياره لشغل منصب الأستاذية فى 
أكبر معهد فرنسى ٠‏ ألا وهو الكوليج دى فرانس » وهو المنصب الذى:شغله من قبل 
على التعاقب برجسون , وإدوار ليروا #0 1 » ولويس لافل علاعجهة .1 ولا زال 
كاتب هذه السطور يذكر الاستقبال العظم الذى قوبلت به محاضرة ميرلو يونتى 
الافتتاحية بذلك المعهد عام ؟455١‏ ؛ وهى امحاضرة التى نشرت من بعد بعنوان ( ثناء 
على الفلسفة ) !( سنة ١96570‏ ) . وقد ظهرت له بعد هذا التاريخ مؤلفات أخرى 
عغديدة » لعل أهمها ٠‏ مخاطرات الديالكتيك )( سنة 1906 )و( علامات 6( بسنة 
)ء و« المرق واللامرق ؛ ( سنة 157١‏ ) ... إِلم . ولميرلو بونتى أيضاً 
مقالات ودراسات عديدة ظهرت مجموعة فى كتابين : « الإنسانية والإرهاب )( سنة 
317) و « المعنى واللامعنى » ١514/(‏ ) . هذا علاوة على محاضواته فى 
« الفنومنولوجيا يا والعلوم الإنسانية » بالكوليج دى فرانس ( سبّة ١9848‏ ) إل . 

وليس ميرلو بونتى دخيلا على الدراسات الجمالية » فقد ظهرت له منذ عام ١914©‏ 
دراسات هامة فى فلسفة الفن » لعل فى مقدمتها بحثه ا مرسوم باسم ١‏ شلك سيزان » » ثم 
دراسته التى كتبها بعنوان ( الرواية والميتافيزيقا » تعليقا على رواية سيمون دى بوفوار 
الأولى الى ظهرت سنة *1.44 باسم ١‏ المدعوة ؛ 6#اتوهاثة . ولكن قسراءة 
ميرلو .يونتى لدراسات المفكر الفرنسى الكبير أندريه مالرو التى صدرت فى عامى 
17 948 بعنوان «سيكولوجية الفن» (ثم نشرت بعد ذلك فى مجلد واحد ضخم 
باسم'0 أصوات السكون ؛ ) قد عملت على توجيه اهام ميرلو بونتى نحو مشكلات 
التعبير » والإبداع : والأسلوب ( أو الطراز ) » والتمثيل ؛ والتقليد ( أو احاكاة » ىق 
الفن » فكان من ذلك أن أصبح لفيلسوفنا مذهب جمالى خخاص به هو ما سنحاول فى هذا 
الفصل الموجز أن نأتى على الخطوط البارزة فيه . 

ولا بد لفهم.فلسفة ميرلو بونتى فى الفن من ربط نظريته الجمالية بمذهبه 
الفنومنولوجى العام . وهنا نجد فيلسوفنا يقرر أن الجسم كائن ٠‏ فى العا لم » كالقلب 
« فى » الجهاز العضوى » وأن الإدراك الحسى : اع يي لطر 
إدراكا مباشرا » دون أدنى سلظة » بل دون حاجة إلى أى تأو ويل أو تفنسير . فليس 


لالثمة١‏ سه 


« الجسم » بمثابة حاجز يقوم بينتا وبين الأشياء » أو يتوسط بين الذات والموضوع ؛ بل 
إن الجسم لهو أداتنا فى الاختلاط بالأشياء والامتزاج بالعالم . ومعنى هذا أن ثمة اتحادا 
مباشراً بين الإنسان ( الذى هو بطبيعته متفتح للعالم الخارجى ) وبين تلك الحقيقة 
الواقعية التى ندركها من خلال الجسم إدراكا صحيحاً ٠»‏ فتنكشف لنا ( اس 
هذا اا لمريق ( بدمها و لحمها ؛ ( إن صح هذا التعبير ) . وكا أن الجسم يعبر عن الوجو 
الفعلى , فإن القول يعبر عن الفكر الباطنى ا 00 
ليس للفكر من « باطن » على الاطلاق : لأن الفكر موجه منذ البدأية نخو العالم 
الخارجى » فهو لا يمكن أن يوجد بمنأى عن العالم » أو خارجا تماماً عن الألفاظ . ولما 
كان من الضرورى للفكر أن يتجسم فى عبارات ؛ فإن المعنى لا بد من أن « يسكن ) 
اللفظ . ولما كان الجسم فى جوهره:١‏ تعبيرا » » فإن لكل فعل إنسانى « معنى » . 
وميرلو بونتى يهتم بدراسة 9 اللغة » » فيقول إنها فى صميمها خرو جعن الذات » واتجاه 

نحو الغير . وليس ١‏ القول » مجرد لباس خارجى يرتديه « الفكر » بل هو بمثابة 
« مثول »أو« جضور )اللفكر نفسه فى صمم العالم المحسوس . وإذن فإن « اللغة » 
ليست: جرد عرض خارجى يصاحب العمليات الذهنية التى تقوم بها الذات » بل هى 
عبارة عن « الوضع » الذى تتخذه الذات الناطقة فى عالم المعانى » وليس المقصود بهذا 
الرأى الإشارة إلى كمون معنى اللفظ فى صمم هذا اللفظ من حيث هو صوت » ”| 
وقع فى ظن البعض » » بل المقصود هو تأكيد ما للّغة من.طابع عرضى يجعل منها عملية 
اصطناعية لا تقوم على جرد « علامات ؛ طبيعية . ولكننا نلاحظ مع ذلك أنه قد يكون 
من شأن اللغة فى بعض:الحالات ‏ أن ترتد بنا إلى العالم الطبيعى للإنسان إذيجىء 
٠‏ القول:» فيعود بنا إلى تلك ١‏ الماهيات » العاطفية أو الانفعالية التى هى الأصل فى كل 
تعبير فنى . والإنسان ف رأى ميرلو بونتى ‏ يملك قدرة غير محدودة على التعبير » فهو 
لا يتصل بالآخرين عن طريق « اللغة » فحسب » بل هو قد يعبر عن نفسه أيضا 
مستخدماً بعض ١‏ العلامات » أو « الأمارات » التى هى الأصل فى كل تعبير لغوى . 
وهذه القدرة الفائقة على ( التعبير بر ) هى التى عملت على ظهور ١‏ عوا م لغوية » كثيرة 
لدى الأنسان لعل فى مقدمتها جميعاً 9 عالم الشعر 0ك 
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ا ١595‏ . 


١550-‏ ل 


ولو أننا نظرنا على سبيل المثال إلى فن كفن التصوير ‏ لوجدنا أن هذا الفن 
فيما يقول ميرلو بونتى ‏ يمثل لغة ضمنية ينطق بها المصور على طريقته الخاضة . وهنا 
نجد فيلسوفنا ينبج نبج مالرو فيقول معه إن المقارنة بين ؛ التصوير ؛ و« اللغة » لايمحكن 
أن تكون مقارنة مشروعة » اللهم إلا إذا انتزعناهما مما « يمثلانه » » لكى نجمع بيتهما 
تحت مقولة « التعبير الإبداعى » ؛ وعندئذ فقط قد يكون فى وسعنا أن نعد الواحد منبما 
والآخر محرد شكلين مختلفين محاولة فنية واحدة وقد ظل المضنوووة :والأدباء يغتلون 
قروناً طويلة ؛ دون أن يخطر على بال أية طائفة منهما أن ثمة قرابة وثيقة تجمع بينها وبين 
الطائفة الأخرى . ولككن الواقع نفسه شاهد على أن كلا منهما قد اجتاز نفس الخاطرة 
التى اجتازها الآخر » ولقى نفس المصير الذى لقيه الآخر . وقد يكون من الحديث 
المعاد أن نقول إن كلا من الفن والشعر قد كان فى البدء محرد وسيلة لخدمة المدينة » 
والآلهة . والحقيقة المقدسة . فلم يكن فى وسع الواحد منبما أن يشهد مولد إعجازه 
الخاص » اللهم إلا فى مراة قوة ما من القوى الخارجية . ثم ترقت الحضارة البشرية 
فاستطاع كل من التصوير والشعر ( فيما بعد ) أن يبلغ المرحلة الكلاسيكية التى 
أصبحت بمثابة تعبير زمنى دنيوى عن العصر الدينى القدسى . وهكذا صار الفن عبارة 
عن عملية 9 تمثيل. » ( أو تصوير ) للطبيعة » وأصبحت كل مهمة الفنان أن يعمل على 
« تجميل » الطبيعة » ولكن على. شرط أن يراعى القواعد التى تفرضها عليه الطبيعة 
نفسها . ولعل هذا ما عبر عنه الكاتب الفرنسى المشهور لا برويير ©:غتزنم8 هآ حينا 
ذهب إلى أن مهمة الأديب الوحيدة إنما هى العمل على الاهتداء إلى التعبير الصحيح الذى 
حددته لغة الأشياء سلقاً لكل فكرة ما من الأفكار . ولا شك أن هذه النظرية تفترض 
أن ثمة فنا قبل الفن ‏ أو أدباً قبل الأدب , وأن العمل الفنى لا يبلغ مايراد له من الكمال » 
اللهم إلا إذا استطاع أن ينتزع إجمااع الناس , مثله فى ذلك كمثل الأشياء التى تقبع تحت 
طائلة حواسهم . وهذا الوهم ة الموضواعى 4 الذى طالما استبد يعقول الناس هو الذى 
عمل على ظهور ١‏ النزعات الحديثة » فى الفن والأدب » فقد وقع فى ظن الكثير من 
المصورين المحدثين أن مهمة الفنان ‏ على العكس تاما مما يتوهم الناس ‏ إنما هى 
: الارتداد إلى الذات » . وهكذا اتسم أفن التصوير الحديث ٠‏ بصبغة ذاتية نشأأت 
كرد فعل ضد ذلك الوهم الموضوعى التقليدى . ولكتنا لو أنعمنا النظر إلى هذه النزعة 
الموضوعية الكلاسيكية ‏ فيما يقول ميرلو يونتى ‏ لوجدنا أن لها جذوراً عميقة 
متأصلة فى طبيعة « التعبير الفنى » نفسه , بحيث قد لايحق لنا أن نبادر إلى رفض ١‏ العالم 
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المي » »على تحو مافعل مالرو ( مثلا ) حيها تسرع فى الحكم فراح يطوى الفن فى ثنايا 
عام سحرى مجهول لا يكاد يمت بأدنى صلة إلى عالم الواقع ! 

وهنا يعاود ميرلو بونتى عملية تحليل الفن الحديث ( التى كان مالرو قد شرع فيها ) 
لكى يبين لنا أن وظيفة « المثيل » صه2:1:مءوة:م2 فى فن التصوير بالزيت إتماهى بحث 
عن « العلامات » وومةه التى يمكن أن توهمنا بوجود عمق حقيقى » أو حركة 
حقيقية » أو ملمس حقيقى ء أو أحجام حقيقية لتلك الموضوعات الممثلة على اللوحة . 
وقد برع الفنانون الكلاسيكيون فى الاهتداء إلى الكثير من الحيل التكنيكية من أجل إتقان 
ؤظيفة ( المثيل ) » فكان المثل الأعلى للتصوير عندهم هو أن يوصلنا إلى ( الأشياء » 
ذاتها . ومن هنا فقد كان الهدف الأسمى للتصوير الكلاسيكى هو أن يلغ« القثيل ») من 
الدقة حداً يستطيع معه أن يكون ٠‏ مقنعا » فى نظرنا » وكأنما هو يضع أمامنا الشىء 
نفسه بقده وقديده ! وهكذا كان غرض المصور أن يفرض نفسه علينا » كا تفرض 
الأشياء نفسها على حواسنا . وما دام جهاز الإدراك الحسى هو أداتنا الطبيعية فى 
التواصل مع الآخرين » فليس بدعا أن يبيب المصور بهذا الجهاز حتى يؤثر على 
إحساسات. غيره من الناس . أليس لدينا جميعاً « عينان » تعملان بنفس الطريقة » 
ران ا » فلماذا لا يكون فى وسعنا 
جميعاً ‏ حينا ننظر إلى لوحة واحدة بعينها ‏ أن نشهد منها نفس المنظر الذى أراده 
الفنان » وأن ندرك ما فيه من قوة تمثيلية تكشف عن قدرة صاحبه على منافسة 
الطبيعة 2009 . 

بيد أن الفنانين الكلاسيكيين ‏ فيما يقول ميرلو بونتى ب لم يككونوا أدعياء فن » بل 
هم قد كانوا قنانين صادقين » بكل ما لكلمة ‏ الصدق الفنى » من_معنى . ومهما كان 
من أمر تلك النزعة اتفثيلية التى سيطرت عليهم » فإن التصوير عندهم لم يقيتصر يوما من 
الأيام على يجرد 0 النقل » عن الطبيعة ‏ أو الاقتصار على محاكاة الواقع . و لميجانب مالرو 
الصواب حينا قال إن المفهوم الحديث للتصوير ‏ باعتباره تعبيراً إبداعيا + لم يكن 
مفهوماً جديداً كل الجدة » بالنسبة إلى المصورين أنفسهم . بل بالنسبة. إلى الجمهور 
وحده : فإن المصورين قد طبقوا هذا المفهوم فى كل ما حققوه من أعمال فنية » دون أن 
يكون لديبم علم نظرى واضح بمثل هذا التصوير الجديد للفن . ولعل هذا هو السبب 
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فى أن أعمال المصورين الكلاسيكيين كان نت تنطوى دائماً على معبى اخر إن لم نقل عل 
معنى أعظم » ما كانوا يظنونه هم أنفسهم » وكأن هذه الأعمال كانت إرهاصاً بما 
سيكون عليه فن التصوير الحديث بعد أن يكون قد نجح فى التحرر من قوانين ن الفن 
الكلاسيكى . والواقع أن المصورين الكلاسيكيين حينا كانوا يصوبون أنظارهم نحو 
العالم الخارجى ا ياتمسون لديه السر فى القثيل الصادق الدقيق » فإنهم فى 
الحقيقة إنما كانوا يقومون ‏ من .حيث لا يدرون ‏ بعملية « تحؤيل » شامسل 
110105 » دون أن يكونوا على وعى بأن هذا ؛ التحويل سوف يصبح يوماً 
حور ارتكاز الفن الحديث كله . وإذن فليس فى وسعنا أن نعد « التصوير الكلاسيكى ») 
يحرد نقل عن الطبيعة » أو مجرد إحالة إلى ٠‏ حواسنا » » ك أنه ليس فى وسعنا ( فى الوقت 
نفسه ) أن نعد التصوير الحديث بمثابة و عود إلى الذات ؛ أو « إحالة إلى العناصر الذاتية 
الخالصة » . والحق أن الإدراك الحسى ‏ عند الكلاسيكيين ‏ كان موسوماً بالطابع 
الخاص المميز الحضارتهم . 5 أن حضارتنا نحن اليوم لا زالت تؤثر على طريقتنا الخاصة 
فق إدراك المركيات .. ومن فنا فإنهاليين أمعن فى الخطأً من أن ندير ظهورنا للعالم المرق 
المشروط بقواعد الفن ن الكلاسيكى » كا أنه ليس أبعد عن الصواب فى الوقت نفسه من 
أن نحتبس الفن د الحديث بأسره فى قوقعة ٠‏ الذات ) أ وفى قممم١‏ الوجود الفردى © . 
وهذا يؤكد ميرلو بونتى أنه لا معتى للقول بأن الفنان ملزم بالاختيار بين « الفن » 
و ( العالم » أو بين ٠‏ حواسنا )و١‏ التصوير المطلق » ل 
مائل فى الآخر » وأنه لا موضع بالتالى ‏ للفصل بينهما على الإطلاق . 
حقا إن حديث مالرو عن فن التصوير قد يوهم القارئ فى بعض الأحيان بان 
« معطيات الحواس » لم تتغير مطلقاً على مر العصور . وأن ١‏ المنظور الكلاسيكى © إنما 
هو المنظور.الأوحد الذى تفرضه علينا طبيعة تلك « المعطيات » ؛ ولكن هذا 
0 المنظور" ف الحقيقة لايخرج عن كونه أسلوباً واحدا ‏ ضمن أساليب أخرى عديدة 
ابتكرها الإنسان لإسقاط العالم المرى على شاشة إدراكه الحسى » دون أن يكون 
النسخة الوحيدة المطايقة بقة تماماً للعالم محسوس » فليس « المنظور الكلاسيكىٍ ) سوى 
تأويل اختيارى 7311:8106 للعيان العلقاق ؛ بمعنى أنه « تنظم خاص:» للموضوعات 
الخارجية فى نسق إدراكى » دون أن تكون هناك قوانس حتمية كامنة فى العالم نفسه 
تفرض .على الفنان بالضرورة مثل هذا التنظيم ( أو مثل هذا المنظور ) . والواقع أن 
الموضوعات الاثلة فى العال الخارجى تتنازع انتباهنا » ويريد كل منها أن يستاثر بإدراكنا 
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كله » على حساب غيره من الموضوعات الأخرى . ولكن المصور يجىء فيضع كلا منها 
ف موضعه الخاص » دون أن يددع واحداً منها يفرض نفسه على انتباهه بالطريقة التى تحلو 
له( أى هذا ا موضوع نفسه ) : وحيها يفرض المصور على الأشياء ضرياً من التنظم ) 
أو « الصياغة » ؛ فإنه يخلق عندئذ من مجموعها « منظوراً » متسقاً » متحكما فيها 
تحكم الصانع الذى يضع كل شىء فى موضعه . ولا شلك أن المصور حين يحاول التعبير 
عن « العمق ) أو البروز » والبعد أو القرب » والصغر أو الكبر » فإنه لا بد من أن يجد 
نفسه مضطرا إلى إعادة تنظم ٠‏ العلاقات » بين الأشياء المدركة . وهو مضطر أيضاً ‏ 
حين يعمد إلى رسم أى منظر من المناظر إلى أن يتخذ وجهة نظر معينة يرى من خلالها 
الأشياء: » بحيث يكون أمامه ‏ أفق » معين تتحدد بمقتضاه موضوعات إبصاره . ومن 
هنا فإن ‏ المنظور ) فى الحقيقة ثىء أكثر من مجرد سر تكنيكى أو صنعة خحاصة يراد بها 
نقل حقيقة خخارجية تتجى للناس جميعاً على ما هى عليه » وذلك لأنه بمثابة ابتكار لعالم 
خاض فسيطر عليه بف الفدات ٠‏ فأصبح ٠‏ لبقا ) منتظما هيبات لأية نه تلقائية 
أن تستوعبه أو أن تحيط به . وحبسبنا أن نرجع إلى ١‏ الوجوه » التى اعتاد المصورون 
الكلاسيكيون رسمها فى تصويرهم للأشخاص .» لكى نتحقق من أن تلك الوجوه » 
ليست مجرد ملامح وقسمات » بل هى أمارات وعلامات , فى خدمة المزاج أو الانفعال 
أو الطابع الشخصى » وكأنما هى لغة ناطقة تبوح لنا بأسرار أولئك الأشخاص ! وحتى 
حيغا كان المصور الكلاسيكى يرسم لنا لوحات تمثل أطفالا أو حيوانات » فإنه كان يخلع 
على صوره طابعاً معبرأ » وكأن الحيوانات نفسها تود لو استطاعت أن تندرج ف العالم 
البشرى ... وبهذا المعنى يمكننا أن نقبول إن المصور الكلاسيكى قد حاول دائماً أن يجعل 
علاقته بالعا لم علاقة ة الشخص البالغ الناضج الذى يتحكم فى الكون » ويسيطر عليه » 
ويتملك ناصيته . وكثيراً ما كان الفنان الكلاسيكى العظم يخلع على الكون الشاخ 
الراسخ بعداً جديدا يعبر به عن إحساسه بعرضية الوجود ؛ وكأنما هو يريد أن ينتزع من 
العام صفات الثبات والضرورة واليقين » لكى يكشف عن تغيره وعرضيته وتقلبه 
المستمر ! 

ولكن » إذا سلمنا بأن 9 التصوير الموضوعى » نفسه هو فى صميمه ضرب من 
« الخلق »أو « الإبداع » . فهل يكون هناك مسوغ للقول بأن الفن الحديث ‏ مجرد 
كونه يبدف إلى الإبداع ‏ هو فى جوهره دعوة إلى الذات » أو تمجيد خالص للفرد ؟ 
هذا ما يرد عليه ميرلو بونتى بالسلب » معارضاً فى ذلك أندريه مالرو » ثائراً فى الوقت 
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نفسه على ما قاله هذا الأخير من أنه ٠‏ ليس هناك سوى موضوع واحد لفن التضوير : 
ألا وهو شخص المصور نفسه 276 : ونحن نعرف كيف ذهب مالرو إلى وضع 
« الفن ؛ فى خدمة « الفرد » » وكيف ألحق الفنان بزمرة أصحاب الطموح وجماعة 
مدمنى العقاقير » وكأن كل ما يبدف إليه الفنان إنما هو المتعة الشخصية » أو اللذة 
الشيطانية ‏ أو العشق الذاقى , فليس بدعاً أن نجد ميرلو يونتى يتمرد على هذه الفلسفة 
الجمالية التى تجعل من فن التصوير عملية ذاتية يراد من ورائها جعل العالم لحقاً تاب 
للفره خصوضا وأن مبرلو يونتى قد درس فن التصوير عند سيزان #ممدعغ© » 
فأدرك كيف أن أمثال هذه التعريفات لا يمكن أن تصدق على مصور مثله . والواقع أن 
سيزان كان يمككث الساعات الطوال أمام الموضوع المراد تصويره »لكى يدرس كتلته » 
وكثافته » وعمقه , وملمسه . وصلابته » ولونه » وحدوده » ومعاله ... إلج . 
ويقال إنه صرخ يوماً لأحد نماذجه ‏ ألا وهو بائع لوحاته : فولار  »‏ بعد أن ظل 
يرسمه خلال خمسين جلسة متوالية ‏ فقال له ١  :‏ إننى لست مستاء من رسمى 
لواجهة قميصك » !... وإذا كان كثير من المصورين المحدثين قد أغفلوا قيمة 
( التحقيق »© امعصمعبغطعه . فإن سيزان كان خزيضا كل الحرص عل تقديم أعمال 
فنية مكتملة » لا محرد صور تخطيطية ناقصة . وميرلو بونتى يذكرنا ‏ في هذا الصدد 
بما قاله سيزان يوماً من أن ١‏ المنظر يتعقل ذاته في>. فما أنا إلا شعوره أو وعيه 
بذاته ,250 . والحق أن المصور ‏ فيما يقول ميرلو يونتى ‏ لا يريد أن يتخذ من إلفن 
أداة للانغماس ف عالمه الخاص . أو الانطواء على ذاته الفردية » وإنما يعنى الفن بالنسبة 
إلى المصور ‏ الاتخاه نحو العالم » والالتجاء إلى الآخرين ؛ من أجل تقديم « عمل » 
يكون فى جوهره بمثاية ( نداء ») اعمجه . 

صحيح أنه لا بد للمصور من أن يرسم بيده هو لا بيد الآخرين » كا أنه لا بد له من 
أن يرى بعينيه هو لا بعيون الآخرين . ولكن عمله المتحقق لا بد من أن ينخذ صورة 
٠‏ حقيقة » بشرية حية تدعو النظارة إلى المشاركة فى عالم الفنان » وتضع بين يدى 
الجمهور لغة تعبيرية صامتة هى فى جوهرها تلك اللغة الخاصة التى أر اد المصور أن 
يخاطبهم بها . ومعنى هذا أن العمل | المتحقق ليس بمثاية 8 شىء » يوجد فى ذاته وكأتما 
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هو مجحرد موضوع عينى خارجى ؛ بل هو عبارة عن واقعة بشرية تبيب بالناظر أن يعاود 
القيام بنفس الح ركات التى قام بها الفنان . من أجل الانخراط فى عالمه التعبيرى الخاص . 
وليس المهم فى الفن هو الارتجال 5مئغووةدهءمس1 » أو مجرد التعبير عن الذات بطريقة 
تلقائية ( يا هو الحال لدى المصورين الأطفال ) . بل المهم هو الصياغة المنسقة » 
والتعبير الإرادى المنتظم الذى لا يقوم إلا على الدقة » والصرامة » وروح التشدد مع 
الذات . وحينا يتجه الفنان بكل جوارحه نحو ذلك العالم الفنى الخاص الذى يريد أن 
يعبر عنه » لكى يسجل لنا قصته كلمة بعد كلمة » دون ما تسرع أو تهاون أو تساهل 
مع النفس ؛ فهنالك ‏ وهنالك فقط ‏ قد يكون فى.وسعه أن يخلق لنفسه صوتاً خاصا 
ينطق به . « ولااشك أن صوت الفنان الخاص ليس هو تلك الصرخة التلقائية البدائية 
التى ينطق بها فى صباه ‏ بل هو تلك اللغة التعبيرية الارادية التى ينطق يها فى مرحلة نضجه 
واككعالة . وهذا يقزر ميلو بونتى أن التغيير الفنى لا يكن أن يكون ختاضعا لذلك البفز 
الحر ( أو المرسل ) الذى تقدمه لنا لغة الحواس . بل هو لا بد من أن يتتخذ طابع الشعر 
المنظوم الذى يوقظ فينا القدرة على التعبير » ويجعلنا أقدر على الامتداد با بصارنا إلى ما 
وراء الأشياء المقولة أو المرئية من ذى قبل . وإذن فإن مشكلة الفن الحديث ‏ فيما يقؤل 
ميرلو يوت س يستهىئ بشكلة الأرتداد إل الذات ؛ أو مشكلة العودة إلى الفرد 2 
بل هى مشكلة تحقيق التواصل: بين الفنان والجمهور » دون الاستعانة بطبيعة سابقة 
محددة من ذى قبل (ع11طهماغغ1م )2 لايكون غل حواسنا جميعاً وى أن تتلاق 
عندها . أعنى كيف ينقل الفنان 0 الكل ) نفسه » من خلال ذلك ( الجزق » الذى هو 
أخص خصائصه("2 !. 

وهنا ينفصل ميرلو.يونتى عن فلسفة مالرو الجمالية » بصبغتها الذاتية ( أو الفردية ) 
التى لا تخلو من حنين إلى « المطلق » ( أو إلى الحقيقة القدسية ) » لكى يقدم لنا فلسفة 
جمالية جديدة تتسم بطابع فنومنولوجى واضح . وتحرص على تاكيد عنصر الإحالة 
القاتم بين الفنان والعالم . والحق أن ما يضعه الفنان فى لوحته » ليس هو ذاته المباشرة » 
ولا هو طريقته الخاصة فى.الإحساس .» بل هو طرازه الخاص أو أسلوبه المعين . ولا 
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يكتسب المصور هذا الطراز الخاص عن طريق صراعه ضد العالم » وضد الآخرين 
فحسب » بل هو يكتسبه عن طريق صراعه ضد نفسه أيضاً . ولميجانب مالرو ارا 
حينا قال إن الأديب فى حاجة إلى وقت طويل قبل أن يتعلم كيف ينطق بصوته هو ..! 

زلخراو تلاتى يميف إلى هذا أيضاً أن اعون ورماتية إل وفك طول قل اد 
يتمككن من التعرف على طرازه الخاص فى أعماله الفنية الأولى » وقبل أن يكتشف فيما 
حققه ما سوف يكون عليه عمله المتحقق . بل إن ميرلو بونتى ليذهب إلى حد أبعد من 
ذلك فيقول إن المصور عاجز عن التعرف على نفسه فى لوحاته » مثله فى ذلك كمثل 
الأديب الذى قلما يستطيع أن يقر لنفسه . والسبب ف ذلك أن التعبير الفنى لا يستحيل 
إلى حقيقة ملموسة بارزة » أو هو بالأحرى لا يصبح ١‏ دلالة » «هتلده,ندعخ5 بمعنى 
الكلمة ؛ اللهم إلا لدى الآآخخرين أو فى الآخخرين . وإذا كان الأديب أو المصور قلما يعنى 
0 » فما ذلك إلا لأنه يشعر فى قرارة نفسه بأن أعماله الناضجة 
تشتمل ( إلى أعلى درجة ) على تلك الاتجاهات الضمنية التى كانت تنطوى عليها أعماله 
القديمة ( فى نبرة ضعيفة غير متكاملة ) . وإذن فلا -حاجة بالفنان إلى الارتداد نحو أعماله 
القديمة » ما دام استمرارهفى الانتاج على طول خط فنى واحد هو الكفيل وحده بربط 
أعماله الفنية الماضية بنشتى أعماله الفنية الحاضرة . وكلما مضى الفنان فى إنتاجه » 
أخذت أعماله الماضية تضغط على إنتاجه الحاضر » وترسم أمامه طريقاً خخاصا لا يكون 
عليه سوى أن يمضى فيه حتى النباية » وكآن كل خطوة قد حققت تتطلب بدورها 
خطوات أخرى لا بد من تحقيقها فى نفس الاتجاه . ولكن ليس معنى هذا أن فى وسع 
الفنان أن يرتد إلى أعماله المتقدمة » فيقرأ فيها كل ما حققه من أعمال متاخرة » وإلا لما 
كان بالمصور أدنى حاجة إلى الاستمرار فى التصوير » أو بالأحرى لما كان عليه سوى أن 
يكف عن الإنتاج ! وإنما لا بد للمصور من أن يواصل حياة الإنتاج الفنى » لا لكى 
متتتروا حيانة النية الخاصة » أو لكى يتتمقع تضرني من الا جارار الذاق » بل لكى 
يجد عنما ورسيلة. لتتقيق ذاته .العا م الفتى :+ بحيت يد ينتشر أو يشيع هو نفسه فيما 
حوله » وكأن عمله الفنى قد أصبح أداة كلية لفهم العالم ورؤية الواقع بالنسبة إلى 
الآخرين . ولعل هذا هو السبب ف أن « الطراز » الخاص بالفنان كثيرا ما ينتكشف 
للاخرين قبل أن ينتكشف ‏ لصاحبه نفسه ! والواقع أن 9 الطراز » لا يمثل مجموعة من 
العمليات التكنيكية أو المميزات الفردية التى يستطيع الفنان أن يحصيها أو أن يقوم بعمل 
« جرد » لهاء وإما هو أولا وبالذات طريقة نخاصة ف التكوين أو الصياغة يستطيع 
الآخرون أن يتعرفوا فيها على شخص الفنان » دون أن تكون هذه الطريقة مرئية للفنان 
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نفسه » اللهم إلا فى حدود ضيقة جدا » مثلها فى ذلك كمثل « صورته ) الخاصة » أو 
حركاته العادية . وحينا يقول مالرو : إن « الطراز » هو طريقة خاصة فى إعادة خلق 
العالم » وفقاً لقم ذلك الإنسان الذى اكتشفه » » فإنه لا ينظر إلى « الطراز » من وجهة 
نظر الفنان الذى يقوم بعملية التكوين أو الصياغة , بل هو ينظر إليه من وجهة نظر 
الجمهور الذى يحكم عليه من الخار ج(01-. 

والواقع أن الفنان ‏ فيما يقول ميرلو بونتى ‏ لا يعرف شيئا عما ينسبه إليه مالرو 
حين يتحدث عن ١‏ انتصار الفنان على العالم » , لأنه منبمك دائماً أبداً فى عمله » فهو 
لا يعلم شيئا عن ذلك ١‏ التناقض » المزعوم بين « الإنسان » و ١‏ العالم » أو بين 
« المعنى » و ١‏ اللامعقول ») عل]ناوطه » أو بين ١‏ الأعلوت ٠و١‏ القثيل ؛ ...إل . 
ولما كان المصور مشغولا فى العادة بالتعبير عن علاقاته بالعالم » فإنه قلما يجد فرصة 
للتفاخر بأسلوبه الخاص 6 خصوصا وأن هذا الأسلوب ( أو الطرازع يرا ما ينفناً 
لديه دون أن يكون هو نفسه على وعى به ! حقا إن « الطراز » فى نظر امحدثين لهو شىء 
أكثر من مجرد أداة أو وسيلة للتمثيل » وذلك لأنه ليس ثمة ٠‏ نموذج ) خارجى لا يكون 
على الفنان سوى محاكاته ‏ وإلا لكان هناك « تصوير » قبل ظهور فن التصوير » ولكن 
هذا لا يبرو ما انتبى إليه مالرو من أن تمثيل العالم ليس بالنسبة إلى الفنان سوى وسيلة أو 
أداة فى خدمة أسلوبه أو طرازه الخاص » وكأن ف الإمكان أن يعرف الطراز أو أن يراد » 
ف استقلال تام عن كل احتكاك بالعالم » أو كأن ٠‏ الطراز ») هو فى حد ذاته « غاية ) ! 
ولكننا لو أنعمنا النظر] إلى النشاط الفنى الذى يقوم به المصور فيما يقول مبرلو يونتى 
لتبين لنا بوضوح أن طرازه الفنى الخاص لا ينشأً إلا فى أحضان إد راكه الحسى للعالم 
باعتباره مصوراً , بمعنى أنه ضرورة تقتضيها طبيعة هذا الإدراك نفسه . إن لم نقل منذ 
البداية بآن الفنان لا يدرك الأشياء إلا فى إطار خاص هو مما نسميه بالطراز أو 
« الأسلوب » ولعل هذا ما فطن إليه مالرو نفسه حيئا كتب يقول : فى أحد المواضع 
دوا الأ داك الس نفسه مو ضرب من الصياغة أو التطبيع الأسلوبى » : 
2 زالا؟ وحسبنا أن ننظر إلى أية امرأة تقفع عليها عيوننا لكى نتحقق من أنها ليست 
فى نظرنا مجموعة من الأبعاد الجسمية » أو مجرد نموذج حى.ناصع الألوان »أو مجرد 
مشهد من المشاهد الخارجية » بل هى ٠‏ تعبير فردى » عاطفى » جنسى » ء أو هى 
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أسلوب خاص ف ١‏ التجسد ؛ يتجلى بأكمله من خلال المشى والحركة والاهتزاز 
والرؤية والحديث والتطلع إلى الآخرين » وهلم جرا . ولكن المصور حينا برسم مثل 
هذه المرأة » فإن ما سوف ينقله إلينا على القماش » لن يكون مجحرد ١‏ قيمة حيوية ) أو 
١‏ عاطفية » أو 9 جنسية » » 5 أن لوحته لن تكون مجرد صورة لامرأة . أو مخلوقة 
سعيدة كانت أم.شقية » أو لسيدة ما تحترف ( مثلا ) مهنة صناعة القبعات أو تفصيل 
الأزياء » وإنما ستكون رمزاً لأسلوب خاص ف المعيشة أو الوجود ف العام » وطريقة 
خاصة ف الحياة أو النظر.إلى العالم » وطراز معين فى تأويل الحياة والحكم عليها » لا من 
خلال الوجه » والملبس » ورشاقة الحركة أو خمول الجسم فحسب » بل من خلال 
( علاقتها الخاصة بالوجود » على نحو ما التقطها بصر الفنان . ولكن هذا الطراز الفنى » 
وذلك المعنى التصويرى » ليسا كامنين فى المرأة التى 7 تقع عليها عين الفنان , وإلا لكانت 
ا ل 0 
استجابته لنداء تلك المرأة » بوصفها « موضوعاً جمالياً » . ومن هنا فإن ١‏ المعنى 
الفنى » لايمكن أن يظهر اللهم إلا حينا يجىء ٠‏ الطراز » فيخضع ٠‏ معطيات العالم ؛ 
لضرب من ١‏ التعديل المنسق » أو « التنظم المتاسك م . مدخلا بذلك شيقاً مسن 
التحريف أو التغيير على المجرى العادى لنظام الأشياء : وليس الادراك الحسى سوى تلك 
العملية الاولية التى يقوم فيها الفنان بتركيز شتى القطاعات المرئية للوحة » و كافة دلالتها 
المعنوية » حول ١‏ قيمة جمالية » واحدة بعينها . ولا تنشا هذه العملية لدى الفنان إلا 
حين تتخذ بعض عناصر العام فى نظره قيمة « أبعاد » هامة يحيل إليها سائر العناطر 
الأخرى » فتتولد لديه عن هذا التعديل لغة تعبيرية خاصة ؛ يكون فى وسعنا نحن من بعد 
أن نفهم من نخلالها كل ما أراد الفنان أن ينبعنا به عن العا لم.وليس « طراز »كل فنان ( أو 
أسلوبه ) سوى مجموع ١‏ المعادلات » التى يكونها لنفسه من أجل تحقيق عملية 
« التعبير » التى تكشف لنا عن طريقته الخاصة فى النظر إلى العا لم . وإذن فإن « العمل 
الفنى » لا يتكون بعيداً عن الأشياء » وكأئما هو إنتاج غريب يتم فى معمل باطنى قصى 
لا يملك مفتاحه سوى المصور ( والمصور وحده ) , وإنما هو ينشأ من نظر الفنان إلى 
عالمه الخاص الذى يستمد منه مبدأ معادلاته الشخصية » يستوى فى ذلك أن يكون نظر 
الفنان قد اتجه إلى أزهار طبيعية أم قد انصب على أزهار صناعية ! ومعنى هذا أن عالم 
الفنان لا يمكن أن يكون بمثابة ٠‏ عالم سرى » مغلق هيبات لأحد أن ينفذ إليه » بل هو 
أولا وبالذات عالم خاص بالفنان » ولكنه فى الوقت نفسه عالم يريد أن يخاطينا بلغة 
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« الكلى » , حتى نستجيب له » ونقبل عليه » ونفهم دلالته . ولعل هذا هو السبب فى 
أن الجهد الذى يقوم به المصور كثيراً ما يتخذ طابعاً فكزياً » وكأنما هو يقوم بنشاط 
ذهنى من أجل التعبير بلغة الألوان والأشكال عن ذلك « المعنى » الذى يريد أن ينقله 
إلينا » واثقاً تماماً من أن للتصوير لغته الخاصة التى قد لا تقل قوة عن لغة الشعر أو القصة 
أو الأدب بصفة عامة . وليس ه معنى » اللوحة يحرد تعيير خارجى منفصل عنها » بل 
هو حقيقة باطنة شائعة فى صمم تكوينها بوصفها لوحة . ولهذا فإن المصور قد يشعر بن 
لوحته تلزمه إلزاماً باختيار هذا اللون المعين أو إيثار ذلك الموضوع الخاص » وكأن 
للمعنى الذى يريد أن يعبر عنه منطقه الخاص أو لغته المعينة التى تفرض عليه قواعدها 
الدقيقة الصارمة ! 

ولقد روى لنا بعض مؤرخى الفن أن المصور الفرنسى الكبير رنوار عندمء# كان 
يتأمل زرقة البحر عند شاطئ كاسيس :ووه وهو يرسم فى الوقت نفسه لوحة لنساء 
عاريات يغسلن ملابسهن على شط الترعة ! وكان رنوار يلقى نظرات شاردة إلى الفضاء 
( فيما يقول بعض مشاهديه ) , ثم يدخل تعديلا طفيفا على هذا الركن أو ذاك من 
أركان لوحته !... فهل نقول مع أندريه مالرو بأن عيان رنوار لم يكن موجها نحو 
البحر » بقدر ما كان موجها نحو عالمه الفنى الخفى الذى كان فى حاجة إلى زرقة البحر 
للتعبير عن عمقه اللانهاق ؟ هذا ما يرد عليه ميرلو يونتى بالسلب » فإنه يرى أن رنوار 
كان يتأمل البحر لكى يستوضحه سر تلك الزرقة قة التى كان لا بد له من أن يرسمها على 
القماش » لكى يكون ثمة ماء تسبح فيه أشكاله العارية » وكأنما هو كان يسائل البحر عن 
الطريقة الصحيحة لفهم ذلك الجوهر السائل الذى كان لا بد له من التعبير عن نح ركته . 
وتدفقه » وتموجه » وشعى أشكاله المنغيرة ... إن . وإذا كان فى استطاعة المصور أن 
يرسم لوحاته وهو ينظر إلى العام » فذلك لأن المصور يظن أن م" الطراز » الفنى الذى 
سوف يعرف به لدى الناس إنما هو شىء يستطيع أن يجده فى المظاهر الطبيعية نفسها . 
وكأنما هو يكتب ما تمليه عليه الطبيعة » فى حين أن الواقع أن الفنان يعيد خلق الطبيعة 
لحسابه الخاص ! حقا إن عالم الفنانٍ عالم اخر يختلف ‏ فى كثير أو قليل ‏ عن عالمنا 
نحن ( على حد تعبير مالرو ) » ولكنه فى الوقت نفسه عالمنا نحن وقد تحرر من بعض 
الأعراض أو الشوائب أو الأثقال اللتى كانت تجعل منه عالماً مختلطاً مهوشاً وإلاء 
فكيف للشاعر أو المصور أن يقول شيئا آخخر غير ما يوحى به إليه لقاؤه مع العالم ؟ بل 
ما الذى يتحدث عنه الفن التجريدى نفسه » إن لم يكن يتحدث عن عملية رفض للعا لم 


- ١ه9‎ 

أو سلب له ؟ 

إننا فى العادة .: ما قال برجسون ‏ لا « ندرك » إلا لكى ٠‏ نعمل » » بمعنى أن' 
إدراكنا الحسى موجه منذ البداية نحو القائدة العملية أو الاستعمال النفعى » ولكن 
« الادراك ) من أجل« الفعل » وهو دأبنا فى الحياة العادية ‏ ليس إدراكا حقيقيا . 
لهذا يجىء الفنان فيضع بين أيدينا هذا « الشىء » أو ذاك » كران با ده 
العارية المباشرة » دون أن يحفل بطابعه الكلى » أو استعماله النفعى رامل هاه ار اد 
ميرلو يونتى أن يعبر عنه حينا كتب يقول : « إن الفنان هو الرجل الذى يعبت على 
اللرحةء واضها ين اكز النائن إنساية ‏ كلك اسهد الطيس الذى هم م فقار: 
جزء متكامل لا ينفصل عنه » وإن كانوا مع ذلك بعيدين كل البعد عن أن 
يروه .. 2١6‏ . فالفنان إنما يقدم لنا صورة مضيئة ساطعة لكل موجود فردى ؛ فى 
حقيقته العينية المباشرة » أو فى وجوده الحسى الأولى . ويضرب ميرلو بونتى مثلا لذلك 
فيقول إن تفاحة سيزان »«ههتفت إمما تعيد إلينا ؛ أو هى على الأصح ‏ تضع بين 
أيدينا ؛ تفاحة عينية ٠‏ فردية ؛ نستطيع أن نراها ونتآثر بها » ولكن عللى شرط ألا يظل 
إبصارنا النفعى مقيداً بالإبحث عن ١‏ العام » » أو التماس العناصر المشتركة بين هذه 
التفاحة وبين ما عداها من تفاح . وإذن فإن ماهية كل فن ‏ فى نظر ميرلو يونتى ‏ إما 

هى العمل على تقديم حقيقة عينية أصيلة أو واقع عار مباشر :ولا كن الموتعود البشرئ 
جك ليح نتامواعر ذا شمر كز العا , غات لاغلك سوج الاتحاء حر الأشبان»ة 
والتعبير عن صلاته بالموجودات , والنطق باسم العالم . ولا يخرج الفنان عن هذه 
القاعدة » فإن فنه لا يعنى الخروج عن العالم » أو التبرب من الوجود ؛ بل هو صورة 
أخرى من صور ١‏ الوجود ف العالم » ء أو التعبير عن صلة الإنسان بالعالم و20 . 

ولا يشذ الفن التجريدى نفسه عن هذه القاعدة : فإن الفنان التجريدى إنما يعبر عن 
رغبة حادة فى رفض العالم » ولكن أشكاله ا هندسية مع ذلك تظل مفعمة برائحة الحياة » 
وكان شبح الصور الطبيعية يلاحقه حتى فى محاولاته الهروبية اليائسة ! والواقع انه مادام 
من اللازم لكل لوحة أن تقول شيئا » فإن أى انقلاب حاسم فى مضمار التصوير لن 
يكون سوى مجرد تنظم جديد لبعض المعادلات الفنية » وكأن المصور يريد أن يحل رباط 
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العلاقات الفعلية القائمة بين الأشياء » لكى يقم بينها رابطة جديدة تكون أصدق وأعمق 
دلالة . ولعل هذا هو السبب ف أن الفنانين كثيراً ما يتتحدئون عن الصدق والكذب » 
أو الصواب والخطاً » فى ١‏ الأعمال الفنية ؛ » وكأن الفن لغة تحتل فيها فكرة 
« الحقيقة » أهمية كبرى . ولكن الفنانين لا يعنون مطلقاً بالصدق الفنى « تشابه ( 
التصوير مع العالم ؛أو١‏ تطابق » الشعر مع الواقع » بل هم يعنون به اتساق التضوير 
( أو الشعر ) مع نفسه » لوجود مبدأ واحد يسم بطابعه كل وسيلة من وسائل التعبير فى 
اللوحة ( أو القصيدة 5 ) . وإذن فإن لدى الفتان دائما شيكاً يريد أن يقوله » أو معنى يريد 
أن يعبر عنه » ولذلك فإننا نراه يسعى جاهداً فى سبيل الاقتراب من هذا الشىء أو الدنو 
من ذلك المعنى . وإذا كان فان جوخ نلهه6 مدا قد أراد أن يمضى ١‏ إلى ما هو أبعد » » 
حينا عمد إلى رسم لوحته المشهورة المسماه باسم ( الغربان ) «داة0066 .» قليس 
معنى هذا أنه كان يشعر بأن ثمة و حقيقة © يريد بلوغها أو يسعى جاهداً فى سبيل 
الوصول إليها » وإما كل ما هنالك أنه كان على وعى بما لا زال عليه عمله من أجل تحقيق 
ضرب من التلاق يين'عيائه الخاض وبين الأشياء + تحدى د يتم التوافق بين ما هو كائن 
ومازال عليه أن يكون ! ولا شك أن مثل هذه العلاقة هى مما لا سبيل إلى الاقتصار فيه 
على النقل أو امحاكاة ! وما أصدق سارتر ‏ ف هذا المقام ‏ حين يقول : « إنه لا 
مندوحة للفن باستمرار عن الكذب . إذا أريد له أن يكون صادقا » ! ولما كان العمل 
الفنى لا يبيب ف العادة إلا بحاسة واحدة من حواسنا » فإنه هيهات له أن يأخذ بمجامع 
قلوبنا أو أن يسيطر على كل أحاسيسنا أو أن يملا علينا كل وجودنا » اللهم | إلا إذا انخذ 
صبغة ( الواقعة المعاشة ) » بحيث يصبح شيئاً أكثر من مجرد وجود بارد أو حقيقة خامدة 
( أعنى مجحرد واقعة هامدة قد انطفات جذوتا ) » فيصير ‏ على حد تعبير جاستون 
باشلار لتداعطعج8 .© ١‏ حضرة فائقة للوجود ) عممع )كنع ننه . وتبعا لذلك فإن 
الفن الحديث يضطرنا إلى التسلم بوجود « حقيقة » لا تشبه الأشياء ولا تحاكى أى 
موذج خارجى , ولا تصطنع وسائل تعبيرية محددة سلفا أو معروفة من ذى قبل » 
ولك ال حجر ايح اللداا مي اع 

احتكاك مستمر بالعالم » ا حر وي 
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حين يحيل العالم إلى تصوير . حقا إننا نميل فى العادة إلى إضفاء الكثير من السمات 
السحرية على المصورين ( أو الفنانين بصفة عامة ) مثلنا فى ذلك. كمثل العاشق الذى 
يخلع على عشيقته الكثير من الصفات الوهمية » ولكننا فى الحقيقة لو أنعمنا النظر إلى حياة 
الفنازين » لوجدنا أمهم بشر عاديون هم محاسنهم ومساوئهم . أن العشيقة المعبودة هى 
أيضا مخلوقة عادية لها مناقبها ومعاييها ! وهذا فإن ميرلوبونتى يحذرنا من النظر إلى الفنان 
باعتباره 0 إنساناً أعلى ).ع سعووطءن5 : فَإِن الفنان لايخرج عن كونه رجلا عادياً لابد 
له من أن يحيا حياته كإنسان » وهو لا يملك أى سر خاص يعلو على حياته التجريبية » 
وإنما يمتر سره ( إن كان ثمة سر ) بخبرته المتواضعة . وإدراكه الخاص للعالم » دون أن 
يكون مة مجال آخر يمكن أن نلتقى فيه.بهذا السر عارياً منعزلا » وجها لوجه ! والظاهر 
أن مالرو قد نسى ‏ أو تنابى ‏ هذه الحقيقة » حينا صور لنا الفنان بصورة الإنسان 
الخالد أو العبقرى الفذ ء وكأن ١‏ المصورين »"أفراد غير عاديين ليس علينا سوى أن 
دين م بالعبادة لراك ا 10 مر ا 6 إلا أو شبه إله » فإنه 
امت لور حر ااا جر لك اول عن أو لك البار ان الس ل 
يستطع يوما الفراغ تماماً من الإجابة عليه أو الاستجابة له ! وإذن فإن ٠‏ عمل » الفنان 
فى نظره هو لا يمكن قط أن يكون عملا ناما مكتملا » بل هو دائما وباستمرار 
عمل متصل لازال عليه المضى فيه » دون أن يكون فى وسعه هو ( أو فى وسع أى إنسان 
آخر ) أن يفاخر به العالم » أو أن يتباهى به أمام الكون !وما دام المصور على قيد الحياة » 
أ و ما دام.فى استطاعته الاستمرار فى عملية التصوير ؛ فهو لن يملك سوى القيام برسم 
ما يحيط به من أشياء مرئية . وأما إذا أصبح المضور ضريراً » فإنه لن يملك أيضاً سوى 
التعيير عن ذلك الغالم الذي ١‏ بتدوحة لمعن رعة ؛ وإن كان إدراكه له قد أصبح يتم 
من خلال حواس أخرى . وتبعاً لذلك فإنة ليس هناك موضع للفصل فى نظر الفنان 
بين ما هو صادر عنه وما هو وازد إليه من الأشياء » يا أن المصور نفسه عاجز تماما 
عن تحديد ما يضيفه عمله الجديد إلى أعماله السابقة » أو القييز بين ما استعاره من 
الآخرين وما جاء به من عنده ! ومهما كان من أمر ذلك «-الإبداع » الذى لا بد من 
أن ينطوى عليه ة العمل الفنى »الأصيل » فإن من الموكد أن عمل الفنان هو فى صميمه 
إجابة أو استجابة للعالم ؛والماضى » وشتى الأعمال السابقة » وبالتالى فإن إنتاجه لا بد 
من أن يتخذ طابع 9 التحقيق » الذى لا يخلو من إخاء أو مصادقة لغيره من الفنانين . 
( فلسفة الفن ) 


1ح 
ولولا ذلك لما كان فى الإمكان التحدث عن أى تاريخ فنى » بل لما كان فى وسعنا على 
الإاطلاق تحقيق أى ضرب من التواصل مع الآثار الفنية القديمة . 

وعلى حين أن مالرو يؤكد تنافس الفنانين » ويبرز خصوماتهم ومظاهر عدائهم » 
مستشهداً بما كان هناك من تناحر بين مصورين كبيرين عاشا فى عصر واحد » وكان 
التشابه يعدا كنا ألا وهما دلااكروا جحذم ةاء2 وان 5 2 نجد أن.ميرلو يونتى 
( على العكس من ذلك ) يحاول أن يظهرنا على ما بين الفنانين من مواقف مشتركة 
واتحاهاك عدابة عامة كذ لنا أن ةو أرفية #والخلة تكمو هو ا 
اختلافهم . وهل يستطيع أحد أن ينكر أن هذا المصور الكلاسيكى ٠‏ مثلا » حيها رسم 
هذا الجزء المعين من لوحته , قد كان سباقاً إلى ابتكار تلك الطريقة المعينة التسى 
سيستخدمها من بعد ذلك المصور الحدث ؟ إنه بلا شلك لم يتخذ من تلك الطريقة مبدأً 
عاما لتصويره » ولكنه قد التقى بها م التقى القديس أوغسطين ( مثلا ) بالكوجيتو 
6انهم» » دون أن.يجعل منه محوراً لكل تفكيره أو مركزاً لكل مذهبه . وإذا كان من 
شأن كل عصر- فيما يقول ميرلو بونتى ‏ أن يبحث له عن أسلاف , فإن ما يجعل 
مثل هذه المحاولة ممكنة إنما هو انتساب جميع الأزمنة إلى عا لم واحد بعينه . والحق أن كلا 

من الفنان الكلاسيكى والفنان الحديث إنما ينتسبان إلى ذلك العام الواحد : ١‏ عام 
شوو رك عل 7ر11 ا مهمة التصوير مهمة واحدة قد استمرت منذ 
أيام رسوم الإنسان الأول على جدران الكهوف حتى عصرنا امحاضر بما فيه من ٠‏ تصوير 
حديث » أصبح نتسم بالوعى أو الشعور" . وإذن فإن « وحدة » التصوير ليست فقط 
تلك الوحدة التى تجمع بين اللوحات ف ١‏ المتحف »» وإناهى وخحدة اعدف الى 
يفرض نفسه على جميع المصورين » حينا يجعل منهم ناطقين باسم العالم وياسم الإإنسان » 
فيخلق منهم فتانين قابلين للمقارنة فى.داخل متحف واحد . وكاننا هنا بإزاء نيران 
مشتعلة تتجاوب فى ظلمات ليل أليل ! 

صحيح أن تاريخ الفن لا يخلو من منازعات حادة قامت بين الفنانين » ومظاهر عديدة 
لسوء التفاهم بين مصورى كل عصر وغيرهم من مصورى العصور السالفة » ولكن من 
المؤٌكد أن هذه الصورة القاتمة لتاريخ الفن ليست سوى وجه واحد من أوجه الحقيقة . 
وحسبنا أن ننعم النظر إلى العلاقات المتشابكة التى قامت فى كل زمان ومكان بين أهل 
القن » لكى نتحقق من أن الفنانين قد أظهروا دائماً ضرباً من ٠‏ الاهتام » نحو كل ماءهو 
مغاير لطريقتهم الخاصة فى النظر إلى الأشياء » وكأتما هم قد وجدوا فى « الماضى » حياة 
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خخحصبة تحقق لهم نوعاً من التبادل المستمر , أو كأن من شأن كل مصور“يشرع ف القيام 
بعمل فنى جديد أن يأخذ على عاتقه إعادة النظر إلى فن التصوير كله , ابتداء من ذلك 
الترااث الذى خلفته لنا الأجيال السابقة | و هذا يقرر ميرلو يونتى أن فى تاريخ الفن عنصر 
١‏ ترام »أو« تجميع » هو الذى يكفل لشتى ضروب الفن ضرباً من التلاقى المثمر أو 
التلاقح المنتج . وميرلو بونتى يعارض ما قاله مالرو من أن الفنانين لا يتلاقون إلا بعد 
الموت » مؤكدا أن مشكلة المصورين ( مهما كان من تنافسهم وتناحرهم ) إنما ههى 
مشكلة واحدة » فهناك وحدة ضمنية تجمع ين ر جهودهم » سواء أكانوا هم 
أنفسهم على وعى بها . أم كانوا غير مد ركين لها . وسواء أراد الفنان أم لم يرد » فإنه لن 
بخرج هو نفسه عن أن يكون محرد عبارة فى مقال الفن الطويل » ولكنها عبارة لا بد من 
أن تكون لها أصداؤها سواء فى الماضى أم ف في المستقبل . وإذا كان من شأن مؤرخ الفن 
أن ينظر دائماً إلى الماضى » فما ذلك إلا لأن الفتان نفسه قد اتجه يبصره ‏ بادئع ذى بدء 
نحو العمل الذى سوف يحققه فى المستقبل - وإذن: فإن الاخاء الذى يتحقق بين 
الفنانين بعد الموت إنما هو الدليل على أنهم قد عاشوا معاً مشكلة واحدة بعينها ! 

وعلى حين أن مالرو قد أعلى من شأن ٠‏ المتحف ) باعتباره الأداة الناجعة التى سهلت 
على الباحثين مهمة دراسة تاريخ الفن » نجد إن ميرلو يونتى ينبهنا إلى أخطار « المتحف» » 
فيقول إنه يحيل الاعمال الفنية إلى اثار جامدة ميتة » يشهدها المتفرج وكاتًا هو يشهد 
روائع مكتملة قد حققتها أيدى ٠‏ الهة بشريين » ء أو كأنما هو يتآمل أعمالا خالدة قد 
أراد مها أصحابها أن تظل شاهدة على عظمة القرائح التى دفعت بها إلى عالم الخلود ! هذا 
إلى أن امتحف حين ينتزع بعض الأعمال الفنية من البيئة التى نشأت فى أحضانها » أو 
حينا يضعها بين أيدينا خالصة تماما من شتى الأعراض التى أحاطت بنشأها » فإنه قد 
يوهمنا بأن تلك امحاولات الفنية إنما هى نماذج كاملة قد جعلت لمتعة أبصارنا ؛ أو قد يوقع 
فى ظننا أن ثمة عناية َس دائما نيد الفنانين وتعمل باستمرار على حسن توجيبهم ! 
وعلى حين أن طراز كل فنان إنما كان يمثل حياته نفسها . فما كان لينبض إلا بنبضات. 
قلبه» فضلا عن أنه هو الذى كان يسمح له بالتعرف على كل بجهد آخر غير جهده الخاص» 
نجد أنى المتحف ) هى الذى يجىء فيخيل ذلك الوجود التاريخى الراخر تبات 
التلقائية » والحيوية » والسرية , والحياء م والتردد , إلى تاريخ رسمى حافل بمظاهر 
التهم والعظطم 1 نويدلا يصبخ الصوروت فى أنظارنا لوقا عرية نفيينة وزيا 
الحقيقة أن أعماههم قد تولدت فى أحضان الحياة الداقة : ولكنها أصبحت بين جدران 


ا 
و المتحف » اثارً باردة قد فقدت كل حياة ! وك أن المكتبة ( فيما يقول سارتر ) تحيل 
كتابات الإنسان التى هى فى الأصل بمثابة حركات معندع6 إلى جرد رسائل » أو 
٠‏ بجطايات » يديز » إن الشحل أيشا يقل حيوية التصوير ويقضى على 
!! وتبعاً لذلك فإن مبرلو بونتى يريد أن يستعيض عن الطابع التاريخى الميت 
ل ل يه 
الشرعى للتراث الفنى الضخم الذى انحدر إليه من ابائه وأجداده » مع كونه فى الوقت 
نفسه ذلك الخلوق الميد ع الذى يستمد من زمانه ومكانه وعمله عناصر إنتاجه الفنى 
الجديد . ولا شك أن هذا الوجود التاريخى ا حى إنما هو وحده الذى يجمع بين سائر 
ضروب ١‏ التصوير ؛ باعتبارها جميعاً حاولات ناجحة قام بها فنانون مطلصون عاشوا 
تجار بهم الفنية » وتعاطفوا مع تجارب غيرهم من الفنانين فى الماضى والحاضر معاً 1 
وهنا ينتقل ميرلو بونتى إلى مشكلة الصلة بين حياة الفنان وعمله الفنى » فنراه يقرر 
أن أسلوب كل فنان ليس بالضرورة هو أسلوب حياته » وإنما يسعى الفنان جاهداً فى 
سبيل العمل على الاتجاه بحياته نحو مستوى ( التعبير ) . وإذا كان فيلسوفنا يشترك مع 
مالرو فى رفض تفسيرات مدرسة التحليل النفسى لصلة العمل الفنى بحياة صاحبه ‏ 
فذلك لأنه يلاحظ أن هذه التأويلات لا تشرح لنا سوئ بعض الجزئيات أو التفاصيل 
( التى قد تظهر فى لوحات المصورين ) , ولكها لا تفسر لنا الاتجاه العام لفنهم . وقد 
نسلم مع فرويد بأن المصور يحب اللعب بالألوان » أو أن المثال يحب استعمال 
الصلصال , لأن كلا منبما ينتسب إلى الطراز 9 الأستى ») « لدصى » » ولكن مثل هذا 
التأويل لن يعيننا كثيراً على فهم جوهر عملية « التصوير » أو عملية 9 النحت » ! وأما 
الاتجاه المضاد الذى يجعل من حياة المصور معجزة لا سبيل إلى تفسيرها » وكأنماهى سر 
خخارق » خار ج تماماً عن العالم والتاريخ » فإنه موقف متبافت يحجب عن أنظارنا عظمة 
الفنان الحقيقية ..وإذا كان ليوناردو دافنشى ‏ ف رأى ميرلو بونتى ‏ أكثر من مجرد 
ضجية من ضحايا الطفولة الشقية » فما ذلك لأنه قد استطاع أن يتجاوز عالمنا الراهن » 
أو لأنه قد نجح فى أن يتخذ من كل خبراته المعاشة أداة ناجعة لتفسير العالم أو لأنه كان 
مخلوقا روحيا لا يملك جسما وبصرا عاديا يل لانواقد مكو من أن ير كي من مزق 
المادى أو الحيوى لغة نوعية نخاصة . ومعنى هذا أن حياة الفنان لا تنطوى على أى انتقال 
من مستوى الأحداث إلى مستوى التعبير » وكأن الفنان ينتقل من عالم إلى عالم آخر 
مضاد له تماما » وما كل ما هنالك أن « المعطيات » التى كانت فى حياته بمثابة ظواهر 
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يكابدها ويعانيها » قد استحالت بفضل نشاطه الفنى إلى نظام من المعانى والدلالات . 
فالمصور إنما يبلور فى نشاطه الفتى كل ما انطوت عليه حياته الجسمية » ومخاطراته 
الشخصية ؛ وأحدائه التاريخية » من.٠‏ دلالات » » بحيث إن عمله الفنى ليبدو فى النهاية 
محرد إجابة أو استجابة لكل تلك ١‏ المعطيات » . وإذن فإن الجسد . والحياة ء 
والمشاهد . والمدارس » والمغامرات الغرامية » والازمات المادية » وضغط السلطات ١‏ 
والاضطرابات السياسية وما إلى ذلك من عوامل خخارجية قد تؤدى إلى خنق الفن أو 
التضييق عليه » إنما هى ( على حد تعبير ميرلو بونتى ) ٠‏ ذلك الخبز الذى يصنع منه الفن 
سره المقدس : :معصمعءة5 ؛ ! وهكذا ينتبى ميرلو يونتى إلى القول بأن حياة الفنان 
لا تخرج عن كونها تنسما لهواء هذا العالم » خصوصاً بالنسبة إلى ذلك الذى يرى فى 
العا لم شيعاً جديرا بالتصوير : وكل فرد منا إنما هو إلى حد ما ذلك الرجل(2 !. 

... تلك هى بعض الجوانب البارزة فى فلسفة ميرلو بونتى الجمالية » على نحو ما عبر 
عنها فى اخر ما وصل إلينا من كتبه . وقد يكون من الحديث المعاد أن نقول إن معا لم هذه 
.الفلسفة قد تحددت من خلال معارضتها لفلسفة أندريه مالرو التى حرص ميرلو بونتى 
على دراستها وتحليلها ونقدها . ولعل هذا هو' السبب فيما لاحظناه من أن فيلسوفنا قد 
خفف من غلواء تلك النزعة الإنسانية المنطرفة التى كان أندريه مالرو قد نادى بها حينا 
ذهب إلى أن «الفن درس يقدمه البشر للالهة أنفسهم»! وعلى حين أن مالرو كان يقول 
إن الفن لا ب: ينبئق عن أمبلوب جديد فى النظر إلى العالم » بل عن أسلوب جديد فى إعادة 
خلق العالم » نجد أن ميرلو بونتى قد أصبح يقول : « إن المصور يسائل العالم المر 3 
لكى يقدم لنا عملا مرئياً ) وحينا عمد مالرو إل احتياين الفرة داخل قروعة الغره ؛ 
فإنه لم يلبث أن وجد نفسه عاجزاً عن تفسير تلاق الأعمال الفنية » وبالتالى فقد وجد 
نفسة مضطرا إلى الإهابة بفكرة « المضير ؛ : هذا2 من أجل تأويل وحدة فن 
التصوير عبر التاريخ » وكأن ثمة قوة عليا أو عقلا متعاليا يعمل من وراء الفنانين أنفسهم 
على التوحيد بين مقاصدهم المتباينة والتاليف بين اتجاهاتمم المختلفة . وفات مالرو- فيما 
يقول ميرلو بونتى ‏ أن تلك القوة المزعومة ( حتى ولو أطلقنا علييااسم ٠‏ روح العالم » 
أوا سم 0 التاريخ ؟ )إنما هى نحن أنفسنا , بمجرد ما نعرف كيف نتحرك » وكيف ننظر 
إلى الأشياء » وكيف تمارس نشاطنا الجسمى فى صمي المادة التى يقدمها لنا العال . وإذا 
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كات « البدن » هو الدعامة الأولى المشتركة التى يستند إليبا كل نشاطنا الفنى » فذلك 
لأنه يمثل الجهاز الأصلى الذى نستعين به فى اكتشاف العالم » وتخديد مواقغ الأشياء » 
وتكوين علاقات طبيعي طبيعية » وتسجيل اثارنا على سطح العالم الخارجى . وإضفاء معانينا 
على شتى الموضوعات المادية ..والواة قع أن كل استعمال بشرى للجسم إنما هو منذ البداية 
( تعبير أو لى » 01316 :مسلط دوزووععم:8 + بحيث قد بحق لنا أن نقول إن كان إدراك 
حسى » بل كل فعل بشرى , إنما ينطوى بالضرورة على عملية إضفاء للمعنى على ما كان 
فى الاصل خلوا من كل معنى ٠‏ وتبعا لذلك فإن محرد وجودنا فى العالم » وبالتالى جرد 
تجسدنا فى هذا « البدن » الذى نتعامل من خلاله مع العالم » إنما هو وحده الكفيل 
بتفسير شتى مظاهر التوافق بين الحضارات المختلفة والأعمال الفنية المتباينة . و تدخرط 
امجتمعات البشرية المتعددة فى اتجاه حضارى متشابه ( ألاوهو الاتجاه الفنى ) » إلا لأما 
جميعاً قد صدرت عن ذلك الدافع البشرى الواحد إلى خلق ١‏ نظام حضارى » يكون 
مظهراً لقدرة الإنسان على التعبير . وهكذا أفادت شتى الحضارات من ظروفها الخارجية 
وأحواها المادية » من أجل خلق « نسق تعبيرى » يحمل معانيها الخاصة ودلالاتها المعينة » 
وانسع صدر التاريخ لشتى الأنظمة الحضارية وكافة المعايير الفنية » لأنه استطاع أن 
بضمها جنيع إل تراته الانساق الموحد ٠‏ وائقاً من.أنها الى تكن إلا أشسكالا متعددة 
لقدرة إنسانية واحدة هى القدرة على التعبير أو تكوين مجموعة من المعانى . ولم يظهر 
( الاستمرار ؛ فى تاريخ الحضارة البشرية بصفة عامة » وفى تاريخ الفن بصفة خاصة » 
إلا لان جهود البشر التعبيرية » قد انجهت دائما نحو عملية تقيم المعطيات الخارجية » 
وتزويدها ببعض المعانى أو الدلالات البشرية . وليس الأصل ف هذه العملية سوى ذلك 
النشاط التعبيرى الذى يقوم به «البدن» حيها يضطلع بمهمة إدراك العالم إدراكا حسياء وحينا 
يأإخذ على عاتقه تكوين نسق عن الرموز أو الدلالات , لا للاستمرار فى الوجود 
20 » وما خلق عالم حضارى يكون على صورته ومثاله أيضأً .. 

هد ارق سنوي وو بر رعدة الزن يسموبا ‏ وق قوير النة 
خاصة ؛ عن طريق الرجوع إلى الدلالة الأصلية للفعل التعبيرى ».من ححيث هو ظاهرة 
إنسائية عامة . وإذا كان من الضرورى للفن أن يتطور » فذلك لأن من شأن هذا الفعل 
التعبيرى أن يتغير » ولككن دون أن ينفصل تماما عن الأصل الذى صدر عنه . ومعنى هذا 
أن الفعل التعبيرى بطبيعته فعل قابل للنمو والترق » فهو يستلزم بالضرورة ضرباً من 
التطور أو « التاريخ » . ولولا ذلك لما كان فى إمكان الأعمال الفنية امختلفة أن تتلا , 
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ولما كان فى وسع الأفراد امتباينين أن يتفاهموا : ومن هنا فإن ميرلو يونت يوه كل تارعة 
الفن إلى أصل إنسانى مشتر شترك » ألا وهو تلك العملية التعبيرية التى قام بها البدن » بمجرد- 
ما شرع ف القيام بأدنى عملية إدراك حسى . وكا أن سيطرة جسمنا على أى موضوع 

من الموضوعات الممكنة إنما هى الأساس فى قيام ٠‏ مكان » واحد مشترك ء فإن امحاولة 
البشرية المستمرة ة للتعبير إنما هى أيضاً الأساس فى قيام ٠‏ تاريخ ) موحد . وهذا يجمع 
ميرلو بونتى. بين شتى الحاولات الفنية التى قامت بها البشرية عبر العصور فى تراث فنى 
بوتحن ع كد أنه تر اسلف بون التشرية عبر تلك الجهود المستمرة » مقررا فى الوقت 
نفسه أن مكاسب البشرية ليست سوى تصحيح لأخخطائها السابقة . لشن ع ان 
فلسفة التاريخ ‏ فيما يقول ميرلو يونتى ‏ أن تقضى على أصالة كل فنان » بل هى 
تفرض عليه فقط إلزاماً إنسانياً هاما » لأنها تضطره إلى لق السبيل المؤدى إلى ربط 
حياته بحيّاة الآخرين » والعمل على تحقيق التواصل بين موقفه الخاص ومواقف غيره من 
الفناتين' . 

وحين يعبر الفنان عن نفسه فإنه يحيل « اللغة المقولة »مامه 6ع83ه3:آ إلى لغة قائلة 
سقاعوط معقعهة1 » محاولا أن يجعل منها أداة ناجعة للتعبير عما لا زاا ل على الإنسانية أن 
تقوله ! وإذا كان ميرلو يونتى يرحب بفكرة مالرو ف اعتبار التصوير : لغة » . فذلك 
لأنه'يرى أن ثمة ؛ معنى حسياً:» يظل أسيراً للمظاهر المرئية ة » إلى أن يجىء المصور 
فيفصح عنه من خلال عملياته التعبيرية . وسواء أكنا بإزاء لوحة أو بإزاء قصيدة أم ببإزاء 
رؤاية » فإن الفنان ‏ فى كل هذه الحالات ‏ إنما يريد أن يخاطبنا'بلغة أخرى غير تلك 
« اللغة المقولة »التى هى فى خدمة بعض الغايات الخارجية لخدا فإنالسساعر لا عيطت 
أغياية بو الروان لا يستعرض أحداثاً » والمصور لا يمشل موضوعات ؛ بل هم 
يستخدمون اللغة استخداماً حيا أصيلا يجعل حا ا 00 
منظورات الأشياء . وبهذا المعنى يو كد ميرلو يونتى أن ما يجعل من ١‏ العمل الفنى ) شيئا 
أكثر من مجرد أداة للمتعة أو مؤضوع للذة » هو أنه ١‏ شىء حضارى ٠‏ يخاطب أذهاننا 
أو « موضوع روحى » يثير كل انتباهنا . والحق أن « العمل الفنى ؛ لا ينطوى على 
مجموعة من « الأفكار ؛ فحسب . بل هو فى حد ذاته ‏ جهاز عضوى خصب 
ينطوى على «١‏ أ رحام من الأفكار ؛ و0106 5عه243:21 ... ومهما كان من أمر :تلك 
« اللغة الصامتة » التى يحدثنا بها فن كفن التصوير » فإن من الموكد أن هذه اللغة كثيره 
ما تكون أفصح من أية لغة أخرى مقولة استهلكها الاستعمال العادى ! وما دامت 


اج 
الأشكال التعبيرية الخرساء الباطنة فى أعماق الأشياء هى فى حاجة دائماً إلى ألسنة جديدة 
تنطق بها » فسيظل الفن جهداً بشرياً متصلا من أجل التعبير عما لا سبيل إلى الإفصاح 
عنه بلغة الألفاظ العادية . وهكذا ينتهى ميرلو يونتى إلى القول بأن المفاتيح الثلاثة 
الرئيسية لفهم كل فلسفة الفن إنما هى هذه الأقطاب الأساسية الثلاثة » ألا وهى : 
« الادراك الحسى ) »و١‏ التاريخ » » و « التعبير 00 

وأخيراً قد يكون فى وسعنا أن نقول إن ميرلو بونتى الذى عاد بالوجودية إلى العالم 
بعد أن كانت قد اتخذت لنفسها ‏ فى مبدأ الأمر ‏ مسلك التهبرب الإرادى من هذا 
العالم » قد عاد بالفن مرة أخرى إلى العالم » بغد أن كان الكثيرون قد أرادوا له أن يكون 
صورة أخرى من صور الهروب أو الفرار من العالم . ولا شك أن فيلسوفنا قد صدر فى 
موقفه هذا عن نزعته الفنومنولوجية العامة » ودراسته الخاصة للادراك الحسى » 
فجاءت نظريته فى الفن مطبوعة بطابع فهمه الخاص للتعبير الفنى بوصفه ١‏ لغة غير 
مباشرة ») )عع لل10 عمدعصة.]1 ولكن ميرلو بونتى قد أشاع فى فلسفة الفن ضرباً من 
الفموض حيها قاليعن:ة«التعير «إنه جوهر الث ونهييا ؤهنه إل أنه لس عالدنا 
يعبر عنه سوى الجسم ! حقا إن ميرلويونتى على حق حين يقرر « أن الجسم مأأخوذ فى 
نسيج العالم » ؛ ولكندا لسنا نفهم على وجه التحديد ما الذى يعنيه حين يضيف إلى ذلك 
( أن العالم مصنوع من قماش جسمى » . ول يجانب ميرلو بونتى الصواب حينا قال 
بوجود ( إحالة متبادلة © بين الفنان والعالم » أو بين الإنسان ( بصفة عامة ) والكون » 
ولكنه قد وقع فى ضرب من التعمية الصوفية: حينا نسب إلى الفنان أنه هو الذى يسمح 
لاذشياء بآن تجمل من نفستها أشياء » وهو الذى يددع العالم يجعل من نفسبه عالما |ولسنا 
ندرى على وجه الدقة ما الذى يقصده ميرلو يونتى حيتا يقول « إن الرسام يقدم 
للاخرين كينونة الداخل » أعنى جسده » أو جسدهم » عن طريق تصوير كينونة 
الخارج » ! ولكن الذى نعلمه أن ميرلو بونتى قد شاء أن يجعل من ١‏ الفئن » رسالة 
كبرى تكشف لنا عن تلك الكينونة السامية التى هى ١‏ المعنى »© . وهذا هو السبب فى 
أننا نراه يحاول فى مقاله الأخير المسمى باسم « العين والفكر » الرجوع إلى الرسام من 
أجل استجواب فكره اليدوئ عن 9 معانى » الأشياء من خلال تلك ١‏ اللغة الصامتة » 
أو( اللغة اللامباشرة ) التى يصطنعها فى تعبيره عن الأشياء . و لم يرب ميرلو.بونتى شتى 
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امحاولات الفنية التى قام بها المصورون عير العصور المختلفة . إلا لأنه قد لاحظ أمهأ جميعا 
لا تمخرج عن كونها اتجاهات متنوعة للتعبير عن صلات الإنشان بالعالم وتأصل جسمه فى 
أعماق التربة الكونية . ومن هنا فإن ميرلو يونتى قد ذهب إلى أنه « إذا كان التصوير 
ممكناً » فما ذلك إلا لأن حباك الكينونة التى يلمحها الرسام فى الشىء ويثبتها على قماش 
اللوحة » إنما تشير فى أعماق ذاته إلى « التواءات » كينونته(!2 ... » وهذه الفكرة هى 
التى حدت به ف النباية إلى القول بأن وظيفة الفبان المقدسة إنما هى العمل على دعم 
الكينونة أو تثبيت دعام الوجود فى محيط إنسانى موحد هو هذا العالم البشرى الكبير . 
وهكذا عاد ميرلو يونتى إلى أفكار الفلاسفة التقليديين عن وحدة الحضارة البشرية » 
وتجانس الاتجاهات الفنية المتنوعة . واندماج شتى الأعبمال الفنية فى تاريخ فنى واحد » 
بدعوى أن واقعة و التجسد »© ده:ددعدم1 تجعل منا ‏ منذ البداية ‏ كائنات معبرة 
تندرج بنشاطها الحضارى ف ١‏ عالم فنى ) واحد بعينه . ولا شك أن مثل هذا القول 
يفترض التسليم سلفا بوجود « بنيان أونطولوجى » موحد » تصدر عنه شتى مظاهر 
النشاط البشرى » ؤكأن ميرلو يونتى ‏ فيما يقول سارتر ‏ قد أحس بضرب من 
الحنين إلى « المطلق »أو « الحقيقة الكلية » ؛ قراح يجعل من وحدة التاريخ البشرى تلك 
٠‏ الكينونة الشاملة » التى تدعم المغامرات البشرية الخالية تماماً من كل أمان !: 


)العم آل تان ساراز هن واخزلو برقن ؛ بمجلة 9 الأزمنة الحديئة  »‏ عدد خاص ل 
0١‏ ( وانظر الترجمة العربية لهذا المقال بكتاب و مواقف ه المادية والثورة » دار الآداب » 
يروت : ١958‏ صضص55؟؟). 


الفن تقبل وتمرد 


ألبير كامى 


الفصمل الثامن 
فلسفة الفن عند كامى 


إذا كانت فلسفة ميرلويونتى فى الفن قد ارتبطت بموقفه الفلسفى العام ودراسته 
الخاصة لأراء أنذريه فائرو ق قن التصوينب قرا كاثاق وسعنا أيضا أن تقول |3 فلسفة 
ألبير كامى 5ناتهة© غرءطلى ( 1595٠0 1١91‏ ) فى الفن قد ارتبطت كذلك باتجاهه 
الفلسفى العام » 5! تحددت ف الوقت نفسه من خلال موقفه الخاص من نظرية مالرو فى 
فن التصوير ... وليس كامى غريباً على قراء العربية : فقد ترجم إلى لغتنا الجانب الأأكبر 
من إنتاجه الفلسفى والأدبى » كا عنى أكثر من باحث عربى بدراسة نزعته الفلسفية 
وتحليل أعماله الروائية . ولكن ؛ على حين عرف الناس ١‏ كامى الفيلسوف » . وه كامى 
الأديب »» فقد ظلوا يجهلون : كامى عالم الجمال»» أو ١‏ كامى فيلسوف الفن» . ولئن كان 
فيلسوفنا لم يتحدث عن ١‏ الفن » إلا فى كتابيه المعرؤفين 9 أسطورة سيزيف 0 56:زللاء.1 
عطصزوز5ع0 (سنة 47 ١4‏ ) و( الانسان المتمرد ): 2690116 عصدره1] .1 (سنة 2)١5621١‏ 
إلا أن إنتاجه الأدبى ينطوى على ضرب من التطبيق العملى لتلك الفلسفة الجمالية التى 
بسطها.لنا نظريات فى هذين الكثايين . 

و الواقع أن ألبير كامى يرفض منذ البداية ذلك التعارض التقليدى الذى اعتاد الناس 
إقامته بين « الآديب )» و( الفيلسوف » . وهو يقول فى ذلك إن « الفيلسوف » فى نظر 
الناس لا بد من أن يظل أسيراً لمذهب واحد بعينه , ألا وهو مذهيه الخاص » فى حين أنه 
ليس من الضرورى للأديب أن ييقى حبيساً لأى عمل فنى يبدعه . ولكن ليس بصحيح 
ما يزعمه الناس من أن الفيلسوف قابع « داخخل » مذهبه , فى حين أن الفنان ماثل 3 أمام » 
عمله الفنى» بل الصحيح أن كلا من الفيلسوف والفنان على صلة وثيقة بفلسفته أو فنه . 
فليس أبعد عن الصواب من تلك الفكرة القائلة بوجود « فن » منفصل عن صاحبه ؛ أو 
وجود و عمل فنى » مستقل تماماً عن « الفنان » الذى أبدعه .. وإذا كان البعض قد 
توهم أن من امحال للفيلسوف ‏ على العكس من الفنان ‏ أن يضع أكثر من مذهب » 
فإن كامى يقر أن الفنان أيضاً لا يستطيع فى العادة أن يعبر إلا عن شىء واحد , وإن كان 
هذا التعبير قد يتخذ صوراً عديدة متباينة . ومعنى هذا أن مثل الفنان كمثل المفكر : من 
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حيث إن كلا منهما ملتزم بإنتاجه » متحقق من خلاله » مندمج فى صميمه .. 

وحينا يتخذ الانتاج الفنى طابع ‏ البناء » أو « التركيب » ع فإن العمل الفنى الذى 
يقدمه لنا الفنان سرعان ما يصبح بمثابة حلقة فى سلسلة فنية ضخمة تسودها ٠‏ حقيقة 
فنية واحدة » . وإذا كان بعض كبار الفنانين قد يبدون لنا أحيانا مملين » فما ذلك إلا لأن 
لديهم حقيقة فنية واحدة يكررونما برتابة فى شتى أعماهم الفنية المتلاحقة . وإذن 
فليست الشقة ببعيدة إلى الحد الذى تصورء البعض ‏ بين التفكير الفلسفى والابداع 
الفنى » ما دام كل من المفكر والفنان إئما يتجه أولا وبالذات نحو ٠‏ عالمه ) الخاص الذى 
يسعى جاهداً فى سبيل العمل على خلقه أو إبداعه . وحتى لو تصورنا فيلسوفاً مثل 
( كانت )غصدك ؛ فإننا لن نستطيغ أن نتخيله إلا فناناً ميدعا : له شخصياته » ورموزه » 
وعقدته » وحبكته الفنية ... إلى . ولما كان من الضرورى لكل فن أن يصدر.عن نظرة 
خاصة إلى الوجود » فإن أى رواف  »‏ كائنا من كان لا بد من أن يكون فى الوقت 
نفسه صاحب فلسفة , وإن كان الرواثى ‏ بطبيعة الحال ‏ فيلسوفاً واقعيا يحدثنا بلغة 
الصور عن أعمق معانى الوجود الانسانى . ومن هنا فقد كان بلزاك » وستندال » 
ودوستويفسكى » ويروستء ومالرو ؛ وكافكاء وغيرهم » ( روائيين فلاسفة »» وإن 
كانت فلسفاتهم قد بقيت مطوية خلال مجموعة من المواقف البشرية التى عاشتها 
شخصياتهم الروائية الخالدة('2 .. 

ونحن نجد كامى يربط الفن بالموقف الميتافيزيقى للإنسان فيقرر أن الموجود البشرى 
فيلسوفاً كان أم فنانا ‏ لا بد من أن يواجه 9 العبث » السائد فى الكون بما لديه من 
خرية) ونردة وقدرة إبداعية . وليس الموجود البشرى « حيواناً متمرداً ؛: مجرد أنه 
« المخلوق الوجيد الذى يرفض ف أن يكون على ما هو عليه ؛ . بل لأنه أيضاً ذلك الخلؤق 
الحر الذى يقف فى وجه موقفه البشرى » متمرداً فى الوقت نفسه على الخليقة كلها ! 
وحينا ينظر الفنان إلى 9 العالم » » فإنه لا يملك سوى الفرد على ما فيه من:٠‏ عبث » ( أو 
٠‏ لا معقولية » ) » وبالتالى فإنه لا بد من أن يجد نفسه مدفوعاً نحو العمل على تشكيل 
العالم أو إعادة صياغته » بمقتضى ما لديه من حرية [بداعية . ومعنى هذا أن الفنان إنما هو 
ذلك الانسان المتمرد الذى يفرض على العالم شكلا فنيا منظماء أو صورة معقولة 

مصيقة وحن يفول كام إن الفن لوا جرح عن كونه صورة من تور القرد الانسال ؛ 
ل لعا وه ار ا ا ره التاريخ ‏ 


)١(‏ أ عنطمهذهلنط2) .1942 ,ل مقتصن للد , ''عطميزكوز5 عل عط لطاع .1'' : كناسة© .ىم 
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وبالتالى فإنه صورة نقية خالصة من صور ١‏ الفرد الإنسانى » . 

وألبير كامى يوافق الفيلسوف الألمانى نيتشه على أنه 0 ليس ثمة فنان يستطيع أن يحتمل 
الواقع» لأن من طبيعة الفئان أن يضيق ذرعا بالعالى » » ولكنه يضيف إلى ذلك أنه : 
« ليس ثمة فنان يستطيع ‏ مع ذلك أن يستغنى تماما عن الواقع . » . ولئن كان 
الإبداع الفنى ‏ فى جوهره ‏ بمثابة « رفض للعالم » . والتماس لضرب من 
« الوحدة » » إلا أن رفض الفنان للعالم هو فى الوقت نفسه سعى وراء ذلك ١‏ العالم 
الفنى » الذى يريد أن يخلقه لنفسه . فالفنان لا يرفض الواقع إلا بسبب ما يشعر به من 
نقص فى صمم العالم الواقعى » ومن ثم فإنه لا ينكره إلا باسم ذلك ١‏ الواقع الجديد ( 
الذى سوف يبدعه » ابتداء من ( معطيات » العالم نفسه ! 

بيد أننا لو عدنا إلى تاريخ الفكر البشرى » لوجدنا أن الفن قد استهبدف لحملات 
كثيرة من جانب المصلحين الثوريين فى كل زمان ومكان . فهذا أفلاطون مثلا يندد 
ببعض طوائف الفنانين » ويطرد (١‏ الشعراء » من جمهوريته باسم بعضٍ المبادئ 
الأخخلاقية . ولكن أفلاطون ‏ مع ذلك لم يككن أعنف خصوم الفن » فإنه لم يكد 
يتجاوز فى حملته على الفن الاشارة إلى ما فى « اللغة » من زيف وتضليل , فضلا عن أنه 
م ينكر أهمية فنون كالموسيقى والمعمار . ونحن نعرف كيف اعترف أفلاطون بقيمة 
« الجمال » » وكليف وضعه فى مرتبة أسمى بكثير من سائر مراتب الأشياء الأخرى » بل 
كيف جعل منه ( مثالا ) معقولا يعلو على العالم المحسوس نففسه !. 

وأما الاعبام الحقيقى للفن فهو ذلك الذى حملته لنا بعض الح ركات الثورية فى العصر 
الحديث : إذ أصبح الكثيرون يعتبرون الفن مسكولا عن فساد معظم المجتمعات . ولعل 
من هذا القبيل مثلا ما فعلته حركة الإصلاح الدينى فى أوروبا ؛إذ راح أصحابها يدعون 
إلى استبعاد معايير الجمال , من أجل الاقتصار على اتمسك بقيم الأخحلاق . وهذا أيضاً ما 
ذهب إليه المفكر الفرنسبى جان حاك روسو : فقد اء تهم الفن بأنه مفسدة للأخلاق 
وكأنما هو بدعة استحدثها اجتمع الصناعى ليدنس بها طهارة الطبيعة النقية الخالصة .. 
م جادات التوزة فرشي قلم تسل بق ظهور نان واحذء بل فيك للقام حفن 
واحدا عظم الشأن هو الكاتب الكبير ديمولان كدناندههة»2 , وأدياً واحداً كان يعمل 
فى الخفاء هو المركيز دى ساد 06530 ! وأما الشاعر الوحيد الذى ظهر فى ظل الثورة 
الفرنسية فقد لقى حتفه نحت اللقصلة ! وبظهور جركة سان سيمون 208هذة ؛دندة 
وأتباعه » ظهرت دعوى جديدة هى المناداة بفن اجتّاعى نافع . وهكذا شاع بين أبناء 
ذلك العصر النداء القائل بان « الفن للتقدم » , وجرى هذا الاصطلاح على قلم الشاعر 
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الكبير يكتور هيجو ء ولو أن هذه الدعوئ لم تكسب على يديه أى حظ من النجاح ! 

أما أنصار « العدمية ) 6دنائطة0ة من المفكرين الروس » فقد حملوا على الفن باسم 
« الثورة © . وهذا ما فعله مثلا بيسارف “6:د5فط حينا. نادى بانحلال القم الجمالية » 
لحساب بعض القمم العملية ( أو اليرجماتية ) . ولعل.هذا ما عبر عنه بيسارف حينا كتب 
يقول : ١‏ إننى لأوثر ألف مرة أن أكون إسكافيا روسياعن أن أكون رافائيلا روسيا ؛ ! 
ومعنى هذا أن زوجا من الأحذية ف نظر هذا المفكر ‏ أنفع من شكسبير نفسه ! وأما 
الشاعر الروسى الكبير نكراسوفف 706135509 فهو يقرر بصراحة أنه يفضل قطعة من 
الجبن على الشاعر الرومى بوشكين كله ! ولا نرانا فى حاجة إلى الإفاضة فى شرح موقف 
تولستوى من الفن : فإنه لمن الحديث المعاد أن نقول إن تولستوى قد أدان الفن كله باسم 
« الأخلاق المسيحية » . وأما تماثيل فينوس وأبولون الرخحامية الرائعة التى كان قيصر 
روسيا بطرس الأكبر قد استقدمها من إيطالياء ليزين بها حديقة قصره الصيفى الفخم فى 
بطر سبرج » فإن روسيا الثائرة لم تلبث أن أدارت ها ظهرها . ولاغرابة فى ذلك » فإن من 
طبيعة البؤس - فيما يقول ألبير كامى ‏ أن ينصرف عن مناظر السعادة والنععم ؛ لأن 
أمثال هذه المشاهد لا تولد فى نفسه سوى مشاعر الحزن والشقاء(') .. - 

ثم ينتقل ألبير كامى إلى الحديث عن ( الأيديولوجية الألمانية » فيبين لنا أنها لا تقل 
قسوة عن ١‏ العدمية الروسية » فى حكمها على الفن . وحسبنا أن نرجع إلى الشراح 
الثنوريين لكتاب الفيلسوف الألمانى هيجل 81600 ( 11/17١‏ 18951 ) فى 
؛ الفينومنولوجيا » أو ( فلسفة الظواهر ) ؛ لكى نتحقق من أمهم قد أجمعوا على القول 
بآلة لق ريكون ةة فن » فى مجتمع المستقبل . ما دام المجتمع الصالح المتوافق مع نفسه 
سيكون بالضرورة فى غنى عن كل إبداع فنى !وحجة أصحاب هذا الرأى أن الجمال 
فى مثل هذا المجتمع ‏ سوفت يكون واقعة معاشة , لا محرد صورة متخيلة . وحينا 
يصبح ١‏ الواقع » حقيقة معقولة إلى أقصى حد ء فإنه سيكون هزؤ الكفيل وده بإشباع 
نهم الروح الإنسانية . وقد حاول الما ركسيون أن يطبقوا نقدهم للوعى الصورى وشتى 
الأساليب البورجوازية فى التبرب من الواقع » على النشاط الفنى أو الظاهرة الجمالية » 
فذهبوا إلى أن الفن ليس ضرورة إنسانية يتطلبها كل عصر , بل هو على العكس ‏ 
حاجة نسبية محددة بمطالب هذا العصر أو ذاك ؛ وبالتالى فإنه يعبر عن القمم المفضلة 
للطبقة الحاكمة أو المسيطرة . ومعنى هذا أنه ليس ثمة و فن فى ذاته » أو فن عام يصدق فى 
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كل العصور ء بل هناك فنون نسبية موقوتة » مشروطة بعصرها وظروف نشأتها . والفن 
الثورى الوحيد ( فى نظر الماركسيين ) إنما هو ذلك الفن الذى يضع نفسه فى خخدمة 
« الثورة » . هذا إلى أن الفن حينا يخلق الجمال خار جا عن دائرة التاريخ ‏ فإنه يضع 
العراقيل فى طريق الجهد العقلى الأوحد ء ألا وهو ذلك الجهد الذى نقوم فيه بتحويل 
التاريخ نفسه إلى جمال مطلق ! وهكذا نرى أن الإسكافى الروسى ‏ بمجرد ما يصبح على 
وعى تام بحقيقة دوره الثورى لا بد من أن يصبح هو المبدع الحقيقى للجمال النهافى 
الحاسم ! وعندئذ لا بد من أن يجىء الزمن فيعفى على ذلك الجمال الزائل الذى أبدعه 
رافائيل » خصوصا وأن هذا الجمال العابر لن يكون ‏ بالنسبة إلى الانسان الجديد ‏ 
شيئا مفهوما على الاطلاق !. 

صحيح أن ما ركس قد لاحظ أن الجمال الاغريقى لا زال يستأثر بإعجاب شعوب 
أورباء ولكنه يعلل هذا الاعجاب بقوله : 9إن فى تلك الروائع الفنية اليونائية مسحة من 
البراءة » فهى تعبر عن عالم بشرى تغلب عليه سذاجة الطفولة ونحن نجد فى أنفسنا حنينا 
بالغاً إلى هذه الطفولة البشرية البريغة ؛ حتى نتحرر ‏ ولو إلى حين ‏ من أعباء حياتنا 
الراشدة الحافلة مشتى ضروب الضراع » وهل التعليل فى رأى ألبير كامى ‏ لا يفسر لنا 
السر فى إعجابنا بروائع عصر النهضة الإيظالية » ولوحات الفنان الهو لندى الشهير رمبرانت 
ألصةءطتد » وآثار الفن الصينى : فإن هذه كلها أعمال فنية هائلة تنتزع إعجابنا دون 
أن يكون فيها أدنى أثر من اثار السذاجة أو الطفولة . ومهما يكن من شىء »“فإن 
الماركسيين يمضون فى حملاتهم العنيفة على الفن » دون أن يحفلوا بالرد على ما يوجه إليهم 
من اعتراضات » مستندين فى سلسلة اتهاماتهم للفن إلى بعض تصريحات واهية أدلى بها 
جماعة من رجال الفن أو أهل الفكر , من راحوا يشكون ف قيمة رسالتهم الفنية ذاتها ‏ إن 
لم نقل فى جدوى مقدراتهم العقلية نفسها ! 

وكامى يلاحظ هنا أن الماركسيين يحدثوننا عن صراع موهوم بين كل من شكسبير 
والاسكاف » بينا الحقيقة أن الاسكافى ليس هو الذى يلعن شكسبير أو يكفر بالجمال» 
وإنما الذى يلعنه ‏ على العكس ‏ إنسان لا زال يقرأ شكسبير » دون أن يختار لنفسه 
حرفة صناعة الأحذية » لسبب بسيط هو أنه لن يستطيع يوماً أن يصنعها ! وإذا كان 
أمئال هؤلاء المتحاملين على الفن يشعرون بندم على احترافهم لمهنة الفن , فإن ألبير كامى 
يقرر أن آخر شىء يمكن أن يدور بخلد الفنان الحقيقى هو هذا الشعور بالندم ! وحينا 
ينادى الفنان الما ركسى أو رجل الفكر الرومى » بضرورة استبعاد 9 الجمال » من عامنا 
الحديث ء فإنه إنما يريد بذلك أن يحرم الجميع ‏ بما فيب الاسكاف نفسه ‏ من ذلك 


حب الاي 
الخبز الاضافى الذى طالما أفاد منه هو نفسه ! 

ولكن » لماذا يشعر الانسان بحاجته إلى الفن » على الرغم من كل تلك الحملات التى 
طالما شنها جماعة الثوريين على النشاط الفنى ؟ هذا ما يجيب عليه كامى بقوله ( إن الفن 
يعبر عن حاجة ميتافيزيقية أساسية » ألا وهى الحاجة إلى الوحدة «6اندن'.1» . ولما كان 
الانسان لا يجد فى عالمه الواقعى مثل هذه الوحدة التى هو فى حاجة إليها فإنه يجد نفسه 
مضطرا إلى إبداع عالم آخر يقيمه بديلا لهذا العالم . وليس الفن فى جوهره سوى تلك 
الحركة الفردية التى يقوم بها الإنسان حينا يعمد إلى رفض الواقع » من أجل العمل على 
خخلق العالم الجديد الذى يستطيع أن يجد فيه ما ينشده من وحدة وتماسك واتساق . بلإن 
كامى ليذهب إلى حد أبعد من ذلك فيقول : 9 إن مطلب الفرد لهو فى حد ذاته مطلب 
جمالى » . .عنوغطاوء عممعع تر ؟واية ذلك أن ١‏ الأفكار اتفردية ) على اختلااف ألوانها 
إنها تتحدد فى نطاق عالم إنسانى صرف » مغلق على ذاته ؛ عال يخلقه الإنسان على صورته ومثاله 
بدافع من شعوره بالحانجة إلى الوحدة والاتساق . وليس فى وسع الإنسان أن يلغ 
أقصى درجة من المعرفة » أو أن يتمتع بأكبر قسط من السيطرة » اللهم إلا فى نطاق تلك 
0 العوالم المغلقة ؛ التى يبتدعها لنفسه. . وهذا يقرر كامى أنه أيأُ ما كان نوع الفن الذى 
يتحمس له الفنان فإنه لا بد للنشاط الفنى فى كل حالة من الحالات من أن يتخذ طابع 
العملية الإبداعية التى يقوم فيها الفنان بإعادة خلق العالم لحسابه الخاص ! 

وهنا يظهر بوضوح تأثر ألبير كامى بالمفكر الفرنسى الكبير أندريه مالرو : فإن مالرو 
ك.نعرف ‏ كان أسبق من كامى إلى تأكيد الطابع الابداعى للفن , فضلا عن أنه قد 
عرف الفن بقوله : « إنه أسلوبنا البشرى فى خلق عالم يكون غريباً عن الواقع . )١(6‏ . 
ولكن » على حين أن مالرو قد قصر معظم اهتامه على دراسة فنى التصوير والنحت» نجد 
أن كامى قد حاول تطبيق هذا الفهم الإبداعى للفن على فنون أخرى كالموسيقى » 
والشعر , والرواية » والمسرحية » وما إليها .. فليس المصور ‏ أو المثال ‏ هو وحده 
الذى يعيد خلق العالم لحسابه الخاص » بل إننا لنلتقى بعملية ممائلة لدى كل من الموسيقار 
والشاعر والقصصى والكاتب المسرحى وغيرهم من الفنانين .. 

فالموسيقار ‏ مثلا ‏ إنما يعيد تأليف تلك الأنغام الكامنة فى الطبيعة » لكى يقدم لنا 
سيمفونية أصيلة لا نظير لها فى أى لحن من ألحان الغالم . وعلى حين أن العالم لا يعرف 
عدا تتريهه » لأن سكونه ذاته يردد على الدوام أنغاماً واحدة بعينها » ؤفقاً 
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راتت 
لنيذنات امه كلت يمنا من طائلة إدراكنا . نجد أن الموسيقى تقدم لنا 
سيمفونيات مكتملة ؛ يخلع فيبا اللحن طابعه الخاص على أصوَات هى فى ذاتها عديمة 
الصورة . ومعنى هذا بعبارة أوضح ‏ أن الأصوات التى : تقدمها لنا الطبيعة قلما 
تنطوى على توافق نغمى أو لحن موسيقى . فى حين أن فى استطاعة الموسيقار أن ينتزع 
من هذه الفوضى الطبيعية عن طريق الإبداع والتوافق واللحن ‏ وحدة موسيقية 
تطرت لا الأذن يعد ا :القلب* 

وأما فن النحت ‏ وهو فى رأى:كامى أعظم الفنون جميعاً وأشدها طموحاً ‏ 
يسعى جاهداً فى سبيل العمل على « تثبيت » الصورة الانسانية العابرة » أو « تخليد ) 
الشكل البشرى الزائل » فوق الأبعاد الثلائة المعروفة . وهذا ما يعبر عنه كامى 
باصطلاحه الفنى حينا يتمول إن النحت يحاول ورد فوضى الح ركات إلى وحدة الطراز » 
ولئن كان فن النحت لا يستبعد عنصر « المشاببة ؛ “مقاط سعدع 2‏ لأنه فى حاجة 
ماسة إليه ‏ إلا أنه لا يبحث أولا وبالذات عن محاكاة الواقع » بل هو ينشد التعبير » 
والسحنة , والايماءة» والنظرة الخاوية: لأن هذه كلها تشخص.حركات الناس 
ونظراءهم . فالنحت لا يرمى إلى التقليد أو احاكاة » بل هو ينشد التعبير والظراز » أعنى 
أنه يحاول أن يحتبس ف تعبير قوى حافل بالمعانى تلك السورة البشرية الزائلة : : سورة 
الأجمام العارمة » والنفوس المضطربة » على نحو ما تنجلى فيما لا نباية له من المواقف 
والاتجاهات . ولكن المتّال حين يصوغ هذه المعانى فى تماثيله الساكنة الخالدة » تلك 
الآثار ا ملو لبا ا لو ا 
حين ) فى تلك القلوب البشرية الفائرة بحمى القلق والتوتر وأجبر كة المستمرة . وهكذا 
ينظر العا شق الحزين إلى تلك اثفائيل الاء يقية الساكنة » فلا بملك سوى أن يتملى فى محيا 
المرأة وجسدهاء ذلك العنصر الإلهى الخالد الذى بقى منها بعد انحلال المادة وقناء 
البدن ! 

ثم يتوقف كامى عند فن التصوير » فيذكرنا يعبارة قالها المصور اله ولندى المشهور ان 
جوخ : عه ههلا ء ألا وهى قوله : 9إننى لأزداد اقتناعاً يوما بعد يوم بأنه قد يكون من 
خطل الرأى أن نتخذ من هذا العالم معياراً للحكم على قدرة ال حمن ؛ فما هذا العالم سوى 
محرد صورة تخطيطية أو دراسة سريعة لم تخرج بالصورة التى كان يتوقعها ؛ ! وتبعاً لذلك 
فإن الفنان إنما هو ذلك الموجود المبدع الذى يأخذ على عاتقه إعادة تلك الدراسة من 
أجل تزويدها بالطراز الذى ينقصها ! وأما المبدأ الذى يقوم عليه فن التصوير بصفة 
خاصة فهو مبدأ ١‏ التخير (أءو» الانتقاء ؛ ) مط 16 . وقد كان الرسام الفرنسى 
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الكبير أوجين دلاكروا ع«ذهمءةاء2 ( 117/54 18737 ) يعرفت العبقرية الفنية ‏ فى 
مضمار التصوير ‏ بقوله : 9 إنها موهبة الاختيار مع القدرة على التعميم » . والواقع أنه 
لا بد للمصور ‏ بادئ ذى بدء - من العمل على عزل موضوعه : فإن هذا العرل هو 
الخطوة الأولى فى سبيل العمل على توخيده . ولما كانت المشاهد الطبيعية لا تكاد تكف 
عن الفرار من أمام عيوننا » فضلا عن أنها لا بد من أن تختفى من ذاكرتنا بمجرد ما نتأى 
عنها » إن لم نقل بأنها هى نفسها قد تتعارض فيما بينها بعضها مع البعض الآخر » فإن 
المصور لا بد من أن يجد نفسه مضطرا إلى أن يعزل ف المكان والزمان ما هو بطبيعته ‏ 
متنقل مع الضوء ؛ ضائع فيما لا حصر له من المنظورات. مختف تحت تأثير اصطدامه بما 
عداه من القيم الفنية الأخرى . وإذن فليس بدعا أن نجد مصور ا مناظر الطبيعية يحرص 
أول ما يحرص ‏ على إحاطة لوحته بإطار خاص ؛ وكأنما هو يريد أن يحذف 
ويستبعد» على قدر ما يتخير وينتقى ....وهكذا الحال أيضا بالنسبة إلى مصور المواضيع» 
فإنه إنما يعزل فى المكان والزمان « فعلا » يضيحعادة فى ثنايا غيره من الأفعال . ومعنى 
هذا أن المصور هنا يقوم بعملية ( تثبيت"©) 2:108«ة . والمصورون العظماء ‏ فيما 
يقول كامى ‏ إنما هو أولئك الذين يوهموننا ( كا هو الحال فى كل لوحات بييرو.دلا 
فرانشسكا : هء5ععصوءط 06118 21620 ) بان عملية ١‏ البيت )لم تتم إ إلا منذ برهة وجيزة ) 
وكأن جهاز الارسال لم يتوقف | إلا منذ الحظة قصيرة ! ولعل هذا هو السبب-ف أن 
الشخصيات التى يقدمها لنا أمثال هو لاء الرسامين إنما تغير فى نفو سنا بفضل معجزة 
الفن الشعور بأننا أمام تخلوقات لا زالت حية » وإن كانت لم تعد خاضعة لحكم الفناء ! 
وهدا « فيلسوف ؛ رمبرانت :4ةءطام# ‏ حتى بعد مرور مئات السنين على وفاة 
صاحبه ‏ لا زال يتأمل فى مزيج رائع من النور والظلال » طارخاً على الدوام نفس 
الشؤال 091 

بيد أن الفن فى رأى كامى لا يمكن أن يكون كله رفضاً وتمردا ء بل هو أيضاً 
قبول وموافقة . ومعنى هذا أنه ليس ثمة فن يستطيع أن يعيش على الرفض نى الشامل أو التقرد 
المطلق , بل لا بد للفنان ‏ حتى حين يرفض فس الواقع مب من أن يتحمس لبعض جوانب 
أخرى من الحقيقة . ومهما تدكر الفنان للواقع » فإنه لن يستطيع مطلقا أن يتهرب منه 
ماما . ويا أن كل تفكير ‏ حتى ذلك الذى ينادى باللا معقول أو باللا معنى ‏ لا بد 


(1) انظر مقالنا: و فلسفة ألبير كامى ف الفن » حلة و العربى 4. العدد 1/١‏ أكتو بر سنة ١951‏ » 
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من أن يعنى شيئا » فكذلك لا بد للفن من أن يعنى شيئا ء حتى ولو زعم لنفسه أنه فن لا 
معقول ! ومهما ثار الإنسان على ما فى الكون من فوضى أو ظلم أو اضطراب ؛ فإنه لن 
يستطيع مطلقا أن يزعم أنه ليس ف العالم سوى القبح المطلق ! وإذن فإن الفنان الذى يريد 
أن يبدع الجمال هو في حاجة إلى اتفرد على بعض جوانب من الواقع , من أجل التتحمس 
لجوانب أخرى منه . وهكذا يجد الفنان» فى صميم الواقع نفسه ٠‏ قيمة حية ؛ تجعل من 
؛ الجمال » وعداً وأملا . وتدفع بالبشر إلى التعلق بهذا العلم الفا امحدودء أ من 
تعلقهم بأى شىء اخحز ! ولئن كانت حياتنا العادية تميل إلى الاطاحة بهذه ١‏ القيمة ) ىف 
تيار الصيرورة المستمرة : إلا أن الفنان هو الذى يجىء فيخلع على تلك « القيمة ) صورة 
خالدة يستبقيها أمام أنظارنا » وينتزعها من برائن التاريخ . 

ثم يعرض كامى للعمل الروانى ‏ فيحاول أن يطبق عليه نظريته فى ٠‏ اتمرد » مقررا أن 
نشاط الروانى لايمكن أن يقتصر على ابتكار بعض المواقف المتخيلة , وإنما هوزلا بد من أن 
يمتد إلى عملية تشكيل الحياة وإمدادها بالوحدة التى 5 تفتقر إليها فى الواقع . وقد ذهب 
البعض إلى أن الروائيين يجدون لذة فى خخلق بعض الأقاصيص الخيالية » م أن الناس 
يجدون لذة مائلة ى الاستمتاع بقراءة (أو مشاهدة ) أمثال .هذه الأعمال الروائية 
المتخيلة . وأيسر تأويل هذه المتعة هو أن يقال إنها ناشكة عن حنين النفس البشرية إلى 
التبرب من الواقع » وحرصها على الاستمتاع بلذة الشرود فى عالم الخيال . ولو صحت 
هذه النظرة » لكان السعداء أقل الناس ميلا إلى قراءة الروايات , بيها نحن نلاحظ أن 
الناس جميعاً ‏ بما فيهم الأشقياء والسعداء ‏ يقبلون على الاستمتاع بالأعمال الروائية 
المتخيلة ؛ إن لم نقل بأن الألم العميق كثيرا ما يجىء فيقضى على كل رغبة فى الاستمتاع » 
وبالتالى فقد لا يقوى الرجل الشقى على مطالعة أية قصة من القصص ! وإذن فليس 
بصخيح ما يفوله البعض من أننا نلوذ بالرواية لكى نتهبرب من شقاء العالم الحاضر» أو 
لكى نتحامى بأنفسنا عن واقع ثقيل يرين على كاهلنا . 

حقاً إن النشاط الروانى يستلزم ضرباً من ضروب ١‏ الرفض 6 أوه التتكر » » للواقع » 
ولكن هذا الرفض لا يعنى ٠‏ الهروب » أو« الفرار » . وعلى الرغم من أن الإنسان يرفض 
العالم على ما هو عليه » فإنه مع ذلك لا يقبل التعرب منه . واية ذلك أن الئاس يتمسكون 
بالحياة الدنيا ولا يرتضون لأننسهم ف معظم الحالات_ التنازل عنها أو التخلص 
منها . والواقع أن الناس لا يريدون أن ينسوا العالم أو أن يتناسوه » بل هم يريدون ‏ على 
اليو اجا ل كع او جار لمر تن 
هذا العالم ‏ فيما يقؤل ألبي ر كامى ‏ فإنهم ليشعرون بأمهم منفيون فى صممم أوطاتهم » 


0ك 
ولكننا لو استثنينا لحظات السعادة ( وهى ‏ مع الأسف ‏ لحظات قصار فى حياة كل 
فرد منا ) » لوجدنا أن ( الواقع » هو فى نظرنا دائما ناقص»ء أو غير مكتمل . وهذه أفعالنا 
نفسها تند عن » وتهرب مناء لكى تتلبس بأفعال أخرىء ثم لا تليث أن تركذ إلينا فنحكم 
علينا؛ مرتدية أقنعة جهولة م تكن فى الحسبان , وكأئما هى مياه تنتال عله:188 التى تَضى 
ذائما نحو مصب مجهول ! وربما كان حلم الإنسان الأكبر أن يعرف هذا المصب ء وأن 
يتحكم فى مجحرى ذلك النبر » لكى يستطيع فى النباية أن يدرك الحياة بوصفها 0 قدرا » أو 
0 مفتتيراً ) ستاوعل .. أجل » هذا هو الحنين الذى يأحذ بمجامع قلب الإنسان فيدفعه 
دائما إلى العمل على « تملك » الحياة » والقبض على ( الواقع ؛ » حتى يستطيع أن يضمن 
لنفسه ‏ فى نطاق المعرفة على أقل تقدير ضرباً من الاتساق أو التوافق أو التلاؤم مع 
الذات .و لكن هذا العيان الناصع الذى يتمناه الإنسان هيبات أن يتحقق إن كان له أن 
حمق يوهاً اللهم إلا فى تلك اللحظة الخاطفة الى نسبميها باسم 9 الموث © ؛ وهى 
اللحظة الوحيدة التى يكتمل فيها كل شىء ! وهكذا نرى أنه حينا يقدر للإنسان أن 
بوك عن ولادرة . فإنه عندئذ سرعان ما يكف عن الوجود . 

وهنا يحاول ألبير كامى أن يفسر لنا السر فى ذلك الحسد العجيب الذى يكنه الكثيرون 
لغيرهم من بنى البشر ء فنراه يقول إنه لما كان الناس لا يرون غيرهم إلا من الخار ج » فإنهم 
كثيراً ما ينسبون إلى وجود الآخرين تماسكا أو « وحدة » لا يملكها هؤلاء الآخرون فى 
الواقع» وإن بدت للناظرين من الخارج حقيقة أكيدة لا شك فيها. والحق أننا لا نرى من 
الاخرين سوى تلك ال معالم الخا رجي ة أو الخطوط السطحية التى تر تسم أمام أنظار ناء و بالتالى 
فإننا لا ندرك تلك التفاصيل الدقيقة أو الجزئيات الصغيرة إلتى تنخر فى أعماق قلوبهم . 
ولعل هذا هو السر فى أننا نخلع على حياة الغير طابعاً فنيا يجعل منها فى أنظارنا حقيقة روائية 
متسقة , دون أن نفطن إلى ما فى تلك احياة من تمزق » وتناقض ء وتوتر باطنى . وحتى حين| 
نكون بإزاء حياتنا الخاصة, فإننا كثي اما نود لو استطعنا أن نجعل منباعملا فنياة متسقا 2. 
وهذا هو السبب ف أننا نتمنى أن يدوم الحب » على الرغم من أننا نعلم حق العلم أنه هيبات 
للحب أن يدوم ؛ وأنه حتى لوادام ‏ بمعجزة ما من المعجزات ‏ فاستطاع أن يستمر 
خلال حياة طويلة بأكملها »ما بلغ مع ذلك مستوى الكمال ؛ بل لبقى حبا ناقصا غير 
مكتمل ! وإن الإنسان ليعلم تماماً أن سعادة لا أثر فيها للسأم أو الرتابة إنما هى ضرب من 
المستحيل » ولكنه قد يتمنى ‏ فى سعيه وراء الدوام أن يصبح الألم الطويل مصيراً دائما 
مخلدا'. ومع ذلك » فإن الواقع سرعان ما يجىء مكذبا لكل أمل بشرى فى الدوام أو 
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الامسمران : إذ تنفتح أعيننا على حين فجأة » فنرى أن أقسبى الامنا لا بد من أن تزوى 
يوما » وندرك أنه لا بد لكل شىء من أن ينتبى إن عاجلا أو أجلا ء وعندئذ لا نلبث أن 
نفهم أنه هيبات للألم أن يكون أعمق دلالة من السعادة . ما دام الموت لا بد من أن يجىء 
فيقضى على الواحد منهما والآخر !. 

وليست الرغبة فى « اتقهلك » سوى صورة أخرى من صور هذا الحنين البشرى إلى 
الدوام ٠‏ وإذا كان الحب ) كثواماخخلط بهذاء مرضى عجيب » فذلك لأن اغب قد 
يطمع فى تملك ا محبوب . ولكن مهما كان من أمر ذلك ١‏ التبادل » الذى قد يتحقق بين 
الب وا محبوب ‏ فإن شخصية الكائن امحبوب لا يمكن أن تصبح ملكا للمحب تماماً ! 
ولم يعرف العشاق يوم فى هذه الأرض القاسية التى يولد فيها البشر منفصلين , ويحيون 
مستقلين , ويموتون فرادى , ما يمكن أن نسميه باسم « الوصال الحقيقى » . وعبئا يحاول 
الحبون أن يحققوا رغباتهم الدفينة فى الاتحاد » . فإن امتلاك ‏ الآخر » لا بد من أن 
يظل مطلباً ميتافيزيقيا نستحيلا ! ولككن ١‏ الحنين إلى المطلق » لا بد من أن يعمل عمله فى 
أعماق الذات الإنسانية » وبالتالى فإن كلا منا لا بد من أن يكون قد أحس يوما تلك 
الرغبة العارمة فى الدوام والاكتال والامتلاء ! وليس ١‏ الفرد ؛ الذى يتحدث عنه ألبير 
كامى سوى ١‏ رفض »اللصيرورةء والتغير» والفناء باسم الدوام , والثبات , والخلود ! 
وينظر المرء إلى ما حوله من كائنات بشرية » فيرى الناس ١‏ زئبقيين » لا يكاد يستطيع أن 
يمسك بهم وذلك لأنهم يفلتون من طائلته باستمرار » ويندون عنه فى سائر أفعالهم . 
والحياة البشرية ‏ من هذه الناحية ‏ خطليط مهوش غير واضح المعالم » إن لم نقل بأنها 
« عديمة الطراز ١‏ خلو تماما من كل « أسلوب » . ومعنى هذا أن الحياة حركة مستمرة 
تجرى دائما وراء صورتها ».دون أن تتمكن يوم من اللجاق بها أو العثور عليها . 
والإنسان هو ذلك الموجود الممزق الذى يبحث - عبثاً س عن السبيل إلى تملك تلك 
الصورة » آملا أن يجد فيها وسيلة ناجعة لتدعبم بملكته الخاصة . أو لتحديد معالم و وجوده 
الخاص . ولكن الواقع شاهد ‏ مع الأسف ‏ على أنه ليس لأى شىء حى فى هذا 
الوجود صورة محددة مكتملة يمكن أن تكفل للإنسان ضرياً من « التوافق » أو 
« الانسجام » الباطنى . 

وحسبنا أن نلتقى نظرة سريعة على ما يقوم البشر من نشاط فى هذا العالم » لكى 
نتحقق من أنبم يعملون جاهدين فن سبيل البحث عن « الصيغ ) 5ءأناصده1 1 
المواقف » التى يمكن أن تخلع على وجودهم ما يفتقر إليه من و وحدة »أو أتساق ». 
فليس يكفى الانسان أن يعيش» بل هو فى حاجة دائما إلى أن يخلق من حياته ١‏ مصيراً ؛. 


ل ا كت 


حتى قبل الموت . وهذا هو السبب ف أننا نرآه يبحث لحياته عن « -خاتمة ) أو ١‏ كلمة 

نبائية » تجعل منها أقصوصة متسقة أو رواية متكاملة ! وإذن فقد لا نجانب الصواب إذا 
قلنا إن لدى الإنسان فكرة عن و عالم أفضل » من العالم الراهن » وإن كانت كلمة 
٠‏ أفضل » هنا لاتعنى عالاً : مختلفاً ٠‏ بل هى تعنى عالماً ة موحداً » 54اثصن . وحينا 
يتحدث ألبير كامى فى هذا الصدد عن ١‏ حمى الوحدة ؛ » فإنه يعنى بها تلك السورة 
الإنسانية التى تسمو بالقلب فوق مستوى العالم الواقعى » بما فيه من تشعت» وتوزع » 
وتكثرء ؛ على الرغم من اعترافه فى الوقت نفسه بأنه ليس فى وسع الإنسان أن ينتزع نفسه 
تماماً من برائن هذا العالم . وسواء أكان نشاط الانسان نشاطأ دينيا روحياً , أم نشاطاً 
إجرامياً عدوانياً » فإنه فى جهده البشرى العارم إنما يعبر عن تلك الرغبة الإنسانية المحادة 
فى تزويد الحياة بصورة لا تملكها فى الواقع ونفس الأمر . وهذا الاتجاه الذى قد يدفع بنا 
نجو عبادة الله ؛ أو نحو العمل على تحطم الانسان ‏ إنما هو بعينه الذى قد يدفع بالبعض منا 
نحو الإنتاج الفنى أو الإبداع | الوواق233:, 

000 025 
بقوله: :إن الرواية هى ذلك الكون الخاص الذى يكتسب فيه الفعل صورته » ويتم فيه 
النطق بكلمات النهاية » ويتحقق فيه استسلام الموجودات للموجودات » وتأخذ فيه كل 
حياة طابع المصير 00 . ومعنى هذا أن العالم الروانى إنما هو فى صميمه تصجيح للعالم 
الحاضر » وفقاً لما يجيش به صدر الانسان من رغبة عميقة » أو نزوع قوى » نحو 
و الوحدة وبوة الاتساق » . ولكن حذار أن نتوهم أن عالم الرواية هو غير عالم الواقع : 
فإن الألم فى العمل الروائى هو بعينه ألم الحياة » والحلم فى الرواية هو بعينه حلم الحقيقة » 
والحب ف الانتاج الرواى هو بعينه حب الناس فى الحياة الواقعية . وأما أبطال الرواية , 
فإنهم ينطقون بنفس اللغة التى تتحدث بها ء كا أنهم يملكون من مظاهر الضعف والقوة 
مثلما يملك سائر البشر فى الحياة الدنيا . فليس عالمهم أجمل أو أرووع من عالمنا نحن البشرء 
بل كل ما هنالك أميم على العكس منا نحن السواد الأعظم من الناس يمضون فى 
أعمالهم حتى نباية الشوط ؛ ويحققون مصائرهم كاملة غير منقوصة ء وكأنما هم 
يتممون ما نحن فى العادة عاجزون عن إتمامه . وحسبنا أن نرجع إلى روايات مدام 
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لافايت » أو ستندال ؛ أو جوبينو » أو دوستويفسكى لكى ندرك إلى أى حد قد مضى 
أببطال هذه الروايات فى تحقيق مصيرهم , وكيف استطاعوا بالتالى أن يعيشوا خبراتهم 
الغرامية حتى النباية .. 

حقا إن العالم الروافى ‏ فيما يقول كامى ١‏ عالم خيالى » » ولكنه فى الوقت نفسه 
عالم أصيل قد ابتدعه الروانى عن طريق تصحيحه للعالم الراهن . فالعالم الروانى عالم 
يستطيع الألم فيه إن أراد ذلك أن يدوم حتى الموت ‏ وتستطيع الأهواء فيه أن تظل 
قائمة كا هى إلى الأبد » وتستطيع الموجودات فيه أن تبقى فريسة للفكرة الثابتة أو 
الوسواس المستديم » ويستطيع الأشخاص فيه أن يظلوا ه حاضرين) بعضهم أمام البعض 
الآخر دون انقطاع ... إن . ومن هنا فإن الإانسان يجد فى العمل الرواق تلك 
«. الصورة » التى طالما تاق إليها فى الحياة العادية » وذلك و الحد ؛ المسكن الذى طالما 
تع وزاءة تدعيعا فى ظروف معيشته اليومية وعلاما يي عم كاب بقوله « إن 
الرواية تصنع المصير على المقاس المطلوب » , بمعنى أن الرواية تقوم تمنافضة الخليقة 
الطيمة : رخال أن تنتتصر ‏ ولو مؤقنا ‏ على الموت . وسواء رجعنا إلى الرواية 
الفرنسية القائمة على التحليل ؛ أم رجعنا إلى الرواية الروسية ( على نحو ما نجدها لدى 
دوستويفسكى أو تولستوى ) » فإننا لن نجد صعوبة كبرى فى التحقق من أن ماهية 
الرواية كامنة فى ذلك ١‏ التصحيح المستمر الذى يجريه الروافى على خبرته الخاصة » 
متجها بها دائما فى نفس الاتجاه .» . وليس من شأن هذا « التصحيح » أن يكون أخلاقياء 
أو شكليا خالصاء بل هو لا بد من أن يبدف أولا وقبل كل شىء إلى تحقيق « الوحدة » 
ومن ثم فإنه يعبر بالضرورة عن حاجة ميتافيزيقية أصلية . وكامى يتوقف بصفة خاصة 
عند كل من الرواية الأمريكية , والرواية البروستية ( نسبة إلى الكاتب الفرنسى مارسل 
بروست :كنا2:0 ) لككى يبين لنا نوع « البحث عن الوحدة ) فى كل منهما . ففى الرواية 
الأمريكية تتحقق ١‏ الوحدة.» عن طريق التضحية بالحياة الباطنية للشخصيات » 
وإرجاع الإنسان إلى سلوكه الخارجى أو ردود أفعاله الظاهرية » فى حين تتحقق 
« الوحدة ؛ عند يروست عن طريق الفسلك بالحياة الباطنية والذاكرة الروحية » مع 
الجمع بون الذكريات الضائعة والإحساسات الراهنة . 

ولسنا نريد أن نتوقف طويلا عند هذه المقارنات الدقيقة 4ه الي فدحنها ا كام خاون 
دراسته لكل من ٠‏ الرواية الأمريكية » وه الرواية البروستية © وإنما حسبنا أن نقول إن 
الرواية ‏ فى نظر كامى ‏ لا بد من أن تجىء معبرة ( بوجه ما من الوجوه ) عن تلك 
الحاجة الميتافيزيقية إلى « الوحدة » . ولا شلك أن الطريقة التى يصطنعها الروابى فى 


حافاراات 
معالجته للواقع لا بد من أن تكون بمثابة تأكيد لقدرته على « الرفض » . ولكن ما يستبقيه 
الرواق من الواقع ‏ فى عالمه الخاص إنما يكشف لنا فى الوقت نفسه عن قبوله لجانب 
واحد ( على الأقل ) من جوانب الحقيقة الخارجية » ألا وهو ذلك الجانب الذى ينتزعه 
من ظلال الصيرورة » لكى يسلط عليه أضواء الإبداع الفنى . ولو أن الفنان مضى فى 
عملية 9 الرفض » حتى نهاية الشوط » أعنى لو أنه تنكر للواقع تنكزاً كاملا مطلقاً » 
لكان فى ذلك استبعاد تام للواقع » وبالتالى لوجدنا أنفسنا بإزاء و أعمال شكلية ) ( أو 
صورية ) محضة . وأما إذا اثر الفنان .على العكس من ذلك أن يعلى من شأن الحقيقة 
الغفل » لأسباب خارجة عن مقتضيات العمل الفنى نفسه؛ فستكون فى هذه الحالة بإزاء 
نزعة واقعية صرفة . وعلى حين أن الاتجاه الأصلى للإبداع الفنى يستلزم أن يكون ثمة 
ترابط وثيق بين الرفض والقبول » أو بين النفى والاثبات , نجد فى النزعات الشكلية 
المعاصرة تشويباً صارخا للإبداع الفنى لحساب عملية 9 الرفض » أو « الإنكار » ولعل 
هذا هو الاصل فى تلك ١‏ الاتجاهات الصورية الحروبية ») التى يزخر بها عصرنا الحاضر » 
والتى يرجع الجانب الأكبر منها إلى أصول « عدمية » واضحة . وأما حين يستخسك 
الفنان بالواقع الغفل ( على ما هو عليه ) , فإنه يتخلى عندئذ عن الشرط الأساسى لكل 
إبداع فنى ؛ إذ يقتصر على تأكيده الحضرة المباشرة . للعالم ؛ على حساب حرية الوعى 
الخلاق . وفى كلتا الحالتين. ؛ يلاحظ كامى أن ثمة إنكاراً اللفعل الابداعى الذى هو الأصل 
فى كل عمل روانى . وسواء عمد الروانى إلى إطراح الواقع كله , أم عمد إلى الاقتصار 
على تأكيد الواقع وحده ‏ فإنه فى كلت الاين إما يدكر لذاته » سواء أكان ذلك على 
صورة.سلب مطلق ( م هو الخال فى النزعات الشكلية المنطرفة ) » أم على صورة إثبات 
مطلق ( أ هو الحال فى النزعات الواقعية المتطرفة ) 

بيد أن كامى يعود فيقرر أن مفهوم « الفن الشكلى الخالص » + ومفهوم ١‏ الفن 
الواقعى الحض » إنما هما مفهومان فارغان تماما من كل فحوى أو مضمون . ومهما 
أمعنت النزعة العدمية ©تمكنانط301 فى عملية الرفض أو الإنكار» فإنها لا بد من أن تنتهى فى 
خاتمة المطاف إلى التسلم بة بقيمة ما من القيم . ومهما أمعنت النزعة المادية أو الواقعية 
المتطرفة فى التمسلك بالواة قع الغفل » » فإنها لا بد من أن تقع فى تناقض ذا يمجرد ما تحاول 
أن تتعقل ذاتها . وإذن فإنه ليس فى وسع أى فن روانى أن يرفض الواقع رفضا مطلقاء ك 
أنه ليس فى وسعه أيضاً أن يقتصر على قبول الواقع قبولا مطلقا ( تامأ ) . صحيح أن 
أصحاب ١‏ النزعة الشكلية » قد يحاولون الاستغناء نبائيا عن كل مضمون: واقعى 
ولكنهم لا بد من أن يصلوا فى خخاتمة المطاف إلى حد يستحيل عليهم عنده أن يواصلوا 
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هذه النزعة الصورية الخاوية .. وحتى لو نظرنا إلى تلك ١‏ الجندسة المحضة » التى ينتبى 
إلمها فى يعض الأحيان أصحاب ١‏ التصوير المجرد » » فإننا سنجد أنها تستمد أيضاً من 
العالم الخارجى ألواها » وتستعير منه العلاقات القائمة بين منظوراتها ؛ بحيث إنه لو أريد 
للنزعة الشكلية أن تككون نزعة صورية خالصة» لكان على أصحابها أن يلوذوا 
بالممت! وهكذا الحال أيضاً بالنسبة إلى النزعة الواقعية فإنه هيبات لأصحاببها أن 
يستغنوا تماماعن أى قسط ‏ ولو ضكيل ‏ من التأويل والاختيار التعسفى . ومهما كان 
من دقة المصور الفوتوغرافى » فإن الصورة التى يقدمها لنا لا بد من أن تجىء منطوية على 
ضرب.من النيانة للواقع . واية ذلك أن الصورة الشمسية نفسها إنما هى وليدة اختيار 
معين » فضلا عن أنها تحدد معالم شىء هو فى الأصل غير متحدد . ولهذا يقرر كامى أن 
كلا من الفنان الواقعى والفنان الشكلى إنما ينشد «الوحدة» حيث لا ينبغى البحث 
عنها :لأن الواحد منهما يبحث عنبها فى 9 الواقع الغفل » . بيها ينشدها الآخر فى ذلك 
« الابداع الخيالى » الذى يزعم لنفسه القدرة على استبعاد كل واقع . وأما الوحدة الفنية 
الحقيقية فهى تلك التى لا تظهر إلا عند انتباء عملية التحوير أو التعديل التى يفرضها 
الفنان على الواقع . وليس هذا ( التصحيح » الذى يجريه الفنان على الحقيقة الخارجية ‏ 
متحاق جك يلخه احاي عدر الداية عل ااذه رديه السافير يكن ة من 
الواقع سوى ما اصطلحنا على تسميته باسم الضراز أو ١‏ الأسلوت : عآننة . 
والأسلوب هو الذى يخلع على العالم الفنى وحدته وحدوده . ولعل هذا هو السبب ف أننا 
المتح اذى بعض العناقرة عن الفيانين كدر جبارقة خل تتقلم العام وصياعية مر جاريا؟ 
وكأن هؤلاء الفنانين قد استطاعوا أن يفرضوا على العالم قانونم الخاص . 

فإذا ما طبقنا هذا المبدأ الفنى العام على العمل الروالى » ألفينا أنه لا سبيل إلى مطالبة 
الكاتب الروانى بالخضوع التام للواقع . ولكن لا سبيل فى الوقت نفسه إلى مطالبته 
بمجافاة الواقع تماماً » أو التخلى عنه نهائيا . والحق أنه لا وجود للعناصر الخيالية الصرفة فى 
أى « عمل روانى » بمعنى الكلمة » لأنه لو وجد ف الرواية التى نسميبا « مثالية » 
( مثلا ) عنصر خيابلى صرف , لا صلة له على الاطلاق بالحقيقة العينية الملموسة ء لما 
كان هذا العنصر أى معنى فنى » أو أية دلالة جمالية . والسبب فى ذلك أن الشرط 
الأسامى الذى يتطلبه العقل البشرى فى بحثه عن « الوخدة » هو أن تكون هذه 
« الوحدة » قابلة للتوصيل إلى الآخرين . وأما الوحدة.القائمة على الاستدلال العقلى 
الصرف . فهى فى نظر ألبير كامى وحدة زائفة ؛ ما دامت لا تستند إلى دعامة من الواقع . 
وأما الإبداع الروانى الصحيح فهو ذلك الذى يستخدم الواقع ‏ ولا يستخدم سوى 


ا يد 
الواقع ‏ بدفئه المتدفق , ودمائه الحازة » بل بانفعالاته العارمة وصرخاته الحادة . ولكن 
كل ما هنالك أن الروانى هنا يضيف إلى الواقع شيئا يحور منه ويدخل عليه بعض مظاهر 
التعديل210 . 

ثم يعرج كامى عبن ما ماه ال لبعض باسم ١‏ الرواية الواقعية » فيقول إن الفن الذى 
يريد لنفسه أن يكون مجرد ٠‏ نقل عن الواقع ) » أو مجرد تكرار لبعض عناصر منتزعة من 
صم الواقع » لا يمكن أن يسمى فنا بأى حال من الأحوال . ولو أمكن أن يكون ثمة فن 
يحاكى الواقع محاكاة تامة » دون أدفى تخير أو انتقاء » لكان هذا الفن محرد ترديد عقم 
للحقيقة , أو جرد تكرار أجوف للعالم الطبيعى . ولكن من الواضح أن الفن لا يمكن أن 
يكون واقعياً حضاً . حتى ولو حاول ذلك فى بعض الأحيان . ولوأريد لأى وصف أن 
يجىء واقعياً حقاء لوجب أن يكون هذا الوصف لا متناهياء وبالتالى فإن 0 الواقعية » فى 
هذه الحالة لن تكون سوى محرد عملية تعداد أو إحصاء لا نباية لها . ولا شك أن مهمة 
الفن ‏ عندئذ ‏ لن تككون هى العمل على امتلاك « الوحدة » » بل ستكون هى العمل 
على تملك العالم الواقعى ى.« مجموعه » . ومع ذلك »ء فإن الملاحظ ف الروايات الواقعية 
أنها تختار ‏ من حيث لا تدرى ‏ بعض عناصر معينة من الواقع , ولولا هذا الاتحتيار لما 
كان لنا ان نعدها أعمالا فنية على الإطلاق . ولاغروء فإن الاختيار» وتجاوز الواقع : هما 
الشرطان الأساسيان لكل تفكير» ولكل تعبير . ولا نزاع فى أن عملية الككتابة إما هى منذ 
البداية عملية تخير أو انتقاء . وحسبنا أن نمضى إلى أعمق أعماق ١‏ الرواية الواقعية » » 
لكى نستكشف ما فيها من عناصر تعسفية تجعل منها رواية ذات قضية أو موضوع 
الواقع بالضورة التى تتلاءم مع المذهب الما ركسى ء مما يدلنا على وجود حكم أولى سابق 
يستبعد بمقتضاه الروانى الما ركسى ما لا يروقه من جوانب الواقع » حتى لا يكون فى 
روايته ما قد .يتعارض مع المذهب الما ركسى . 

وهنا يتوقف كامى قليلا عند : الفن العدمى »؛ . لكى يبين لنا أن الصور المنحطة من 
هذا الفن إنما تظهر فى الأفق.حينا ييقى الفنان مستعبداً للحدث » أو حين يزعم الفنان 
لنفسه القدرة على إنكار. الحدث بتامه . والواقع أن الابداعالفنى يستلزم توترا غير 
منقطع بين الصورة والمادة ؛ بين الصيرورة والعقل ؛ بين التاريخ والقم » بحيث إن أى 


)١(‏ زكريا إبراهيم : ١‏ الدلالة الفلسفية للعمل الروانى عند ألبير كامى ؛ بحث منشور بمجلة 
« اخنة ٠‏ . العدد 864 . مايو منة ١4518‏ ص 5”. 
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اختلال فى هذا التوازن لا بد من أن يؤدى حتاء إما إلى الدكتاتورية » وإما إلى الفوضى » 
أو هو لا بد من أن يفضى بالضرورة . إما إلى الدعاية المذهبية » وإما إلى الهذيان الصورى 
امحض ! وفى كلتا الحالتين لا بد للإبداع الفنى من أن يصبح ضرباً من المستحيل : مادام 
الإبداع خليف الخرية الواعية المستيرة . وسواء استسلم الفن الحديث لدوار التجريد 
والتعمية الصورية » أم عمد إلى الاستعانة بسوط الواقعية قعية المّحة الساذجة » فإنه لن يكون 
إلا فن طغاة وعبيد ‏ لا فن خالقين أو مبدعين . وكل عمل فنى يطغى فيه 9 المضمون » 
على « الصورة » . أو تطغى فيه ١‏ الصورة » على ٠‏ المضمون ؛ إنما هو عمل فاشل لا 
ينطوى إلا على وحدة زائفة ؛ أو وحدة ساقطة . ولااشك أن « الوحدة » التى ل اتصدر 
عن طبيعة الطراز نفسه لا بد من أن تجىء ضرباً من التشويه . حما إن للفنانين وجهات 
نظر مختلفة » ولككن هناك مع ذلك مبداً واحدا د يشترك فيه جميع الفنانين » ألا وهو مبداً 
9 التطبيع الأسلونى ) ههأةدتار5 الذى بمقعضاه يفرض الفنان طرا ذا خامنااء اسلو 
معينا على المادة التى يمارس نشاطه فيها . وحين يتحدث ألبير كامى عن عملية ؛ التطبيع 
الأسلون ؛ فإنه يعنى بذلك أن ثمة قطبين أساسيين فى كل إبداع فنى . ألا وهما : قطب 
الواقع من جهة . وقطب الذهن ( الذى يخلع صورته على الواقع ) من جهة أخرى .وف 
استطاعة الرو الى عن طريق هذه العملية أن يعيد خلق العالم. الحسابه الخاص » 
مستعيناً فى ذلك بما لديه من قدرة خاصة على التنظم . وإذا كان كامى يربط الرواية 
باتمرد : :86:01 , فذلك لأنه يرى أن الروائ هو ذلك الانسان المتمرد الذى يخلع على 
العالم صورة ليست فيه . وعلى قدر عظمة الروانى تكون قدرته على اتمرد . ولكن 
« اتفرد »لا يعنى السلب » أو اليأسء أو الإانكار» بل هو يعنى أيضًا الخلق, أو التنظيم » 
أو الإبداع . ومن هنا فإن الدلالة الفلسفية الحقيقية للعمل الروانى إِئما تتجلى بصفة خاصة 
فى مواجهة الفنان لما فى العالم من عبث »6 وتمرده على هذا العسث عن طريق فرض 
الشكل الفنى المنظم على الواقع الغفل . وإذا كان الإنسان هو امخلوق الوحيد الذى 
يكتب « الرواية » ويستمتع بتذوق « العمل الروالى » . فذلك لانه فى الوقت نفسه 
الخلوق الوحيد الذى يبحث عن ١‏ الوحدة » » ويلتمس ؛ المعنى »© ويعمل على 
« مجاوز » الواقع 

صحيح أن الفنان لا يستطيع أن يستغنى عن الواقع» أو أن يتيرب من الجتمع » ولكن 
الفن إنما يعلمنا كيف تنشد عن طريق ارد تلك الوحدة الحقيقية التى ينطوى 
ليبا الواقع فى جانبه العذرى . ألا وهو ذلك الجانب الذى نسميه باسم ٠‏ الجمال » 
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وليس من شك ف أن الجمال لا يصنع الثورات . ولكن لا بد من أن يجىء اليوم الذى 
تشعر فيه الثورات بحاجتها إلى « الجمال » . أليست قاعدة ١‏ الجمال » التى تنحصر ى 
معارضة الواقع مع العمل فى الوقت نفسه على تزويده بضرب من الوحدة » إنما هى بعينها 
قاعدة « اتمرد » ؟ ومادًا عسبى أن تكون ١‏ القبم » إلتى دافع عنها كل المصلحين عبر 
التاريخ إن لم تكن هى ١‏ الحرية » وه الكرامة » التى عبر عنها فنانون من أمثال شكسبير» 
وسرفانتس » وموليير » وتولستوى » وغيرهم ؟ 

إننا لانريد ‏ بطبيعة الخال لشكسبير أن ينظم مجتمع 0 صانعى الأحذية ٠‏ ولكننا 
نعتقد فيما يقول ألبير كامى ‏ أنه قد يكونٍ من خطل الرأى مجتمع صانعى الأحذية 
أن يزعم لنفسه حق الاستغناء عن شكسبير ! وليس ( الفنان :) دخيلا على مجتمع المدنية 
الحديثة » فإن رسالة الفنان ليست سوى إشباع الحاجة إلى الحرية والكرامة » وهى تلك 
الحاجة التى تعمل عملها فى قلب كل إنسان » حتى إنسان الالة والصناعة ! هذا إلى أن 
الفن يعلمنا أن أبعاه الإنسان الحقيقية ليست بالضرورة هى البعد التاريخى وحده ؛ وإنما 
لا بد للانسان من أن يبحث أيضاً فى نظام الطبيعة عن مبرر من مبررات بقائه ! ؤليس على 
الانسان أن ينبى التاريخ أو أن يضع حداً له » وإنما عليه أن يخلقه أو أن ييدعه على صورة 
ذلك 9 الح » الذى أصبح يغرف أنه كذلك ث . ولن يتسنى للمجتمع الصناعى الحديث 
أن يعرف السبيل إلى الحضارة الحقيقية » » اللهم إلا حين يمنح العامل كرامة الفنان المبد ع , 
بحيث يتحقق التوافق بين الإنتاج الصناعى والإيداع الفنى . وأخيراً يقرر ألبير كامى أن 
الفن يعلمنا درساً هاما ء ألا وهو أن الإنسان لا يمكن أن يظل أسيراً للعالم » بل هو لا بد 

من أن يتمرد على العالم لكى يعلو على العالم ؛ ا أنه فى حاجة أيضاً إلى الانفصال عن 
التارخج د بوجه من الوجوه ل من أجل الحكم على التاريخ » فضلا عن أنه لا بد للإنسان 
أيضاً من أن يعمل على التحرر من الصيرورة الطبيعية » لكى ينشد مبررات بقائه فيما 
وراء النظام الطبيعى . وهكذا يخلص ألبير كامى إلى القول بأنه لاا خلاص مجتمعنا 
الحديث إلا باجمع بين ٠‏ الثورة » و الإبداع ؛. بحيث لا يظل الإنسان المعاصر مستعبداً 
لانتاجه الصناعى ولا يظل الفرد مجحرد أداة أو وسيلة فى خدمة المجتمع أو التارع ! 

جد عد 

تلك هى الخطوط العريضة لفلسفة كامى فى الف » على نحو ما بسطها لنا فى كتابيه 
الأساسبين : 9 أسطورة سيزيف ؛ وه الانسان المتمرد ؛ . ولا شك أن هذه الفلسفة لا 
تمثل نظرية جمالية متكاملة » فضلا عن أنها لا تتناول بالبحث الكثير من المشكلات 


ا ل لكك 


الجمالية الهامة . مثل مقومات العمل الفنى . وعلاقة الفن بالوجدان » ودور الشكل ى 
عملية الابداع » وصلة الفنان باجتمع ١‏ ووظيفة النشاط الرمزى فى صمم الجهد 
.. إل . ولكننا لن نكون منصفين لألبير كامى لو أننا تطلبنا منه دراسة جمالية 
وافية » فى حين أنه هو نفسه لم يقصد من وراء تعرضه للنشاط الفنى سوى الكشف عن 
مضمون ١‏ التمرد ) على نحو ما يتجلى من خلال الجهد الابداعى الذى يقوم به الفنان . 
فليس. من حقنا أن نأخذ على كامى إغفاله للكثير من المشككلات الجمالية » ما دام الجال 
الذى حدده لنفسه منذ البداية هو محال الفلسفة العامة . لا التفكير الجمالى . ولكن ربما 
كان من حقنا أن نتساءل : أما من سبيل إلى القضاء على ذلك « التوتر » الذى صوره لنا 
ألبير تامى فى حديثه عن موقف الفنان المعاصر ؟ أليست هناك وسيلة لتحقيق ضرب من 
التوافق بين الفرد والمجتمع , أو بين اتفرد والفورة » أو بين الانسان والتاريخ » أو بين عملية 
الرفض وعملية القبول ؛ بحيث نعلو على نظرية كامى فى ١‏ التمرد © ؟ وف إذن تشبيه الفن 
أرق وري النشاط الى يحملية إعادة جلي العام كياب القان |3 كان كان نسم 
قد اعترف منذ البداية بأن الفنان لا يرفض الواقع جملة » بل هو يتخير منه جوانب يعمل 
على إبرازها وتوحيدها ؟ حقا لقّد كان كامى أميل إلى تأكيد جانب ١‏ الرفض » » على 
خساب جانب 0 القبول ؛ ؛ ولككن ألم يعترف كامى نفسه بأن فى نظام الطبيعة ما يوحى 
إلى الفنان أحيانا بالجمال » وبالتالى ما قد يجعله يجد فى الطبيعة نفسها مبررا من مبررات 
بقائه ؟ وإذن فلماذا يألى كامى إلا أن يجعل من ن الفنان ‏ على العكس مما تصؤر 
ا اه قع ؟ ألم يقل كامى 
نفسه إن العبقرية الفنية ‏ بخلافف ٠‏ ما توهم الكثيرون لا يمكن أن تكون سلباً محضا أو 
ياسا مطلقا ؟ فلماذا لا نقول إذن إن الفنان حادم التارعخ كا هو مبد ع القَيم , ؛ أو هو صنيعة 
امجتمع كا هو ر:. ب الحرية » أو هو الناطق باسم النظام الطبيعى » كا هو فى الوقت نفسه 
المتمرد الاكبر على الواقع الجامد اللتحجر ؟ 
على أن هذا الانتقاد العام الذى وجهناه إلى نظرية كامى فى ربط الفن باتمرد ‏ لا يمنعنا 
من الاعتراف بقيمة التحليلات الفلسفية العميقة التى قدمها لنا كامى » خصوصا عند 
حديثه عن فن الرواية . ولا شك أن فيلسوفنا على حق حين يقرر أنه أيا ما كانت نزعة 
الكاتب الروالى فإنه لا بد من أن يعمل على تشكيل الحياة بصورة لا تتوافر فى الواقع , ما 
دام عليه دائما أن يخلع على المواقف « وحدة » لا نظير لها فى الحياة العادية . فا! 5 
واقغيا كان د أم خيايا ' أم نفسانياً أم غير ذلك ل لا بد مر ن أن يجد نفسه مضطرا إلى 
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تصحيح الواقع » حتى يجعل منه. شكلا منسقاً يصلح لأن يكون عملا فنياً » . 
وما دامت عملية ١‏ الاجتيار ») وعملية « تجاوز الواقع » شرطين ضروريين لكل إنتاج 
رواف » بل لكل إنتاج فنى » فلا بد للنشاط الفنى من أن يتخذ دائماً طابع « الابداع 
الانسانى © الذى بمقتضاه تحور الحرية البشرية الحقيقة الخارجية لكى تشكلها على 
صورتهاء ٠أولكى‏ تدمغها بطابعها الخاص . وهذه الحقيقة الكبرى التى حرص ألبير كامى 
حرصاً شديداً على تأكيدها فى كل دراسته الفلسفية لعلاقة قة الفن بالتمرد, لا تكاد تختلف 
كيرا نداق تظرنا حت عماسيق لأندريه مالرو تقريزه فى كابه الضخع السمى تاسم 
« أصوات السكون» . ولكن ألبير كامى كان أيضاً فيلسوفاً , فلم يكن فى وسعه أن يغفل 
صلة الفن بالفلسفة. ومن ثم فقد رأيناه ي كد أن مثل الفنان كمثل المفكر . من حيث إن 
كلا منبما ملتزم بإنتاجه » مند مج فيه . متحقق من خخلاله . ولاشك أن ربط الفن بالالتزام 
قضية جديدة لم نلتق بها من قبل لدى مالرو أو غيره من فلاسفة الفن , فلا بد لنا إذن من 
التعرض لهذه القضية مع واحد اخر من زعماء الوجودية فى الفكر الفرنسي المعاصرء ألا 
وهو الفيلسوف الكبير جان يول سارتر .. 


الفن إِمّا تخيّل ولا واقعيّة 
وإمّا الترام وحريّة 


جان يول سارتر 


الفصل التاسع 
فلسفة الفن عند سارتر 


إذا كنا قد تحدئنا فيما سبق عن.فلسفة الفن عند اثنين من زعماء ١‏ المدرسة الوجودية 
الفرنسية » » ألاوهما موريس ميرلويونتى » وألبير كامى , وكلاهما قد أصبح اليوم فى ذمة 
التاريخ » فقد وجب علينا الآن أن نتحدث عن فلسفة الفن عند جان يول سارتر الذى 
بلغ الآن من العمر واحداً وستين عاماً » دون أن يكون مذهبه الفلسفى العام قد تحدد 
بصفة نهائية . ول يقدم لنا سارتر حتى كتابة هذه السطور كتابًا مستقلا فى فلسفة 
الفن » أو دراسة قائمة بذاتها فى علم الجمال » ولكننا نستطيع أن نستخلص فلسفته 
الضمنية فى الجمال والفن من خلال بعض كتاباته الفلسفية والادبية » وفى مقدمتها كتابه 
« المتخيل ؛ عكنةهنهقص]1 "1 » والجزء الثانى من « المواقف ») .!! ,وقهه6ي510 وكتابه عن 
بودليرء ودراسته لجان جينيه 0804 :هنة5 .. . إنح . هذا إلى أن أعمال سار الددية فق 
الرواية والقصة القصيرة قد تعيننا على تحديد فهمه الخاص لطبيعة الادب » ووظيفة الفن» 
ودور الفنان ف المجتمع . ولما كانت معظم أعمال سارتر الأدبية والفلسفية قد أصبحت 
اليوم مترجمة | إلى لغتنا العربية » فلعل هذا مما يجعلنا فى غنى عن تلخيصها أو الاستشهاد 
بالكثير من نصوصها . وعلى الرغم من التطور الذى ححق الكثير من ' اراء سارتر الفلسفية» 
خحصوصا فى الفترة الأخيرة » فإن من الم كد أن ثمة مصدرين أساسبين اشتق منهما زعم 
الوجودية الفرنسية معظم آرائه فى الأدب وفلسفة الجمال » ألا وهما : الماركسية من 
جهة ؛ وفلسغة الظواهر من جهة أخرى('2 . ش 

ولو أننا ألقينا نظرة فاحصة على أعمال سارتر الفلسفية الآولى فى مضمار علم الجمال 
لوجدنا أنه قد حاول فى كتابه « المتخيل » أن يحدد لنا نوع « الوجود » الذى يتمتع به 
« الموضوع الجمالى ؛ , متخذا لنفسه موقفاً جديدا وسطا بين النزعة الواقعية المتطرفة من 
جهة . والنزعة النفسانية المتطرفة #تكنعهاوطء:زو من جهة أخرى . فعلى حين أن 
أصحاب النزعة الأولى كانوا يقولون بن للموضوع الجمالى وجود : الشىء»» بيها كان 
أصحاب النزعة الثانية يقررون أن للموضوع الجماللى وجود ١‏ التصور » أو « التمثل » 
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ص65 1م .: جاء سارتر فقال إن الموضوع الجمالى موضوع ا متخيل »» فهو لاا 
يكون ولا يدرك | إلا بفعل ذلك الوعى المتصور ٠‏ بكسر الواو » الذى يضعه باعتباره 
« لاواقعياً )١(»‏ . وربما كانت السمة الأساسية التى تميز الوظيفة التخيلية ‏ فى نظر 
سارتر ‏ هى أنها ٠‏ تلقائية إبداعية ؛ يستطيع الوعى عن طريقها أن يبب لنفسه موضوعه 
الخاص » بحيث أن الموضوع المتصور ليبدو وكأنه لا يملك من التحديدات إلا ما أضفاه 
علية الوعق . وعلى حين أن موضوع الإدراك الحسى هو موضوع يلتقى به الوعى , نجد 
أن ٠‏ موضوع التخيل إنما هو موضوع يقدمه الوعى لنفسه وبنفسه ! ومعنى هذا أن 
« الموضوع المتخيل ») مختلف تمام الاختلااف عن ١‏ الموضوع المدرك » , ولهذا فإن 
سارتر يضرب صفحاً عن مفهوم ٠‏ الصورة ) : 2386[ ومقهوم ( الخيال وءلكى 
يقتصر على الحديث عن تلك الوظيفة الإبداغية للذهن » ألا وهى وظيفة ٠‏ المتخيل » 
#كنههنعة :2501 . ولا يقتصر سارتر على إقامة ضرب من التعارض بين وظيفة 
« الإدراك الحسى © ووظيفة « التخيل » ء» بل هو يطبق على دراسته الفنومنولوجية 
للمتخيل مفاهيمه الميتافيزيقية الخاصة بالعدم . والتفرقة بين ما هو ١‏ فى ذاته ) 82-501 '.آ 
وما هو ١‏ لذاته ) ذه5-,ناه2 » فيقرر أن ماهية هذه الصورة المتخيلة إنما تتجلى فى كون 
الموضوع يظهر « غائبا ) :45568 بوجه من الوجوة فى صمم ( حضرته ) ععمءوغرم 58 
نفسها ! وما يميز الصورة المتخيلة عن الصورة المتذكرة إنما هو بناؤها اللا عقلى : فإن 
موضوع الذاكرة ليس موضوعاً لا عقليا قوامه مجموعة من المتناقضات . بل هو 
موضوع له واقعيته فى صمم الماضى » وهو يد يتمتع بفردية الشىء ١‏ المعطى ) غصههعنا ‏ 
إن لم نقل بأنه يفرض نفسه علينا كالشىء الذى نلتقى به فى الإدراك الحسى سواء بسواء . 
وأما الموضوع المتخيل فإنه لا ية يتمتع بمثل هذه الواقعية التى يت يتمتع بها موضوع الذاكرة » 
بل هو يظهر فى الشعور كحقيقة غريبة منفصلة عن مجرى الوعى الحاضر أو الماضى » 
ومن ثم فإن فعل الوعى السلبى لا بد من أن يعمد إلى إدراجه ف عال ‏ اللاواقعى 206 . 

والحق أن نظرية سارتر فى 7 الموضوع الجمالى » لا تكاد تنفصل عن نظريته العامة فى 
« الخيال » باعتباره تلك « الحرية ؛ التى تملك القدرة على رفع العالم ووضعه فى ان 
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واحد ء ولهذا نجد سارتر يعرف الخيال فيقول إنه « الوعى بأسره من حيث هو قادر على 
تجاوز الواقع » وفرض دعائمه الخاصة على صممم بناء العالم الخارجى.. ولكن . ماذا عسبى 
أن يكون هذا ١‏ اللا واقعى » الذى يتحدث عنه سارتر حينا يشير إلى « الموضوع 
الجمالى » بوصفه حقيقة « متخيلة » ؟ أليس ف الإمكان أن يكون هذا « اللاواقعى » 
1.1141 أى شىء كائناً ما كان , كا يحدث مثلا فيما نشهده أثناء الحلم » أو فيما قد يقع 
للبعض أثناء حالاات الهذيان ؟ وإذا صح ما يقوله بارت مرو أن ا موضوع الجمالى 
( لاواقعى ؛» فهل يجوز أن يكون كل ما هوه لاواقعى » موضوعاً جمالياً ؟ وإذا كان 
كل حالم - بمعنى ما من المعانى ‏ فناناً » فهل يكون معنى هذا أنه لا حاجة بنا إلى التردد 
على المتاحف أو المسارح . ما دام كل ما قد نشهده هناك لن يخلو من بعض العناصر 
ألواقعية ؟... كل تلك أسكلة قد تتبادر إلى أذهاننا بمجرد ما نتعرض لدراسة نظرية سارتر 
فى لا واقعية » الموضوع اللجمالى . ولكن من الم وْ كد أن سارتر لا يوافق مطلقاً على القول 
بأن كل ٠‏ حلم يقظة ) 266 هو صورة من صور الابداع الفنى » أو هو فى حد ذاته 
١‏ موضوع جمالى » : فإن الموضوع الجمالمى ‏ فى رأيه ‏ لا يمكن أن يتجلى أمام 
أنظارنا » اللهم إلا حيها نكون بحضرة ١‏ العمل الفنى » . ولكن كان سارتر قد حصر 
مهمة « المخيلة » فى رفض ١‏ الادراك الحسى إلا أنه مع ذلك قد ربط وظيفة التخيل 
بوظيفة الآدراك الحسى , مع اعترافه فى الوقت نفسه بان ماهية التخيل إنما تنحصر فى 
رفض الادراك الحسى . والواقع أنه على الرغم من أن وظيفة التخيل هى سلب ١‏ المدرك 
الحمى » . إلا أن الوعى لا يمارس هذه الوظيفة بطريقة اعتباطية أو تعسفية خخالصة » بل 
يظل ظهور « المتخيل » مشروطا بالموقف الخاص للوعى فى داخل العالم . واية ذلك أن 
« الواقعى المدرك 4 وهوما يطلق عليه سارتر اسم « المعادل الحسى )»ء ألوانا كان 
أم أنغاما أم ألفاظاً , أعنى ذلك « الشبىء » الذى يمكن أن يدرك باعتباره كذلك ء إنما هو 
الذى يدعو الوعى » إلى تخيل ١‏ اللاواقعى » . دون أى مساس من جانبه لتلقائية هذا 
الوعى . ولا يقوم 9 الؤاقعى » بمهمة « المعادل الحسبى » اللهم إلا حين يكف عن أن 
يكون و مدرك » لذاته . 

وا حق أن 9 الصورة » المتخيلة لاتبرز إلا فوق خلفية العالمء كا أن الخيلة » تفترض 
« الادراك الحسبى »» وإن كان من شأنها فى الوقت نفسه أن ترفضه أو تنكره . ويضرب 
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لنا سازتر مثلا فيقول إن السيمفونية السابعة هى بالتأكيد شىئء ٠‏ لاواقعى » . ولكن 
هذا : اللاواقعى » لا يمكن أن يتمثل أمامى » اللهم إلا إذاروجدت فى إحدى,صالات 
العرف الموسيقى 5 وكانت أذتاى متفتحتين السماع الأنغام الموسيقية . ولئن كان 
٠‏ المتخيل » هو بثابة سلب أو نفى لل مدرك الحبى » » إلا أن : المدرك 6 هو 
الواسطة أو الأداة المساعدة لقيام و المتخيل » بدوره الأسامى » دَوَتَ أن يكون فى وسع 
0 المدرك » مع ذلك توجيه « المتخيل ) أو تحديده . ولكن ؛ إذا كانت السيمفونية 
سي ا رك نوعو ير 0 
اذى يمنعنى من أن أضع بديلا منها ب شتى أخلام اليقظة البتى 7 تثور فى نفسى بمناسبتها » مهما 
كان من غرابتها أو انجرافها ؟ إذا كان شمارل الثامن هوه الموضوع الجمالى ) » لا اللوحة 
التى تقع عليها عيناى من رمه » فما العاصم لى من توسيع دائرة هذا الموضوع . بحيث لا 
تمتد إليه تلك الحالة الواسعة من الارتباطات الذهنية أو المعاني المتداعية التى قد يثيرها فى 
ذهنى شازل الثامن ؟ أليس من الواجسة إذن أن يكون ة الموضوع الجمالى » شيئاً أكثر 
من جر لد واقعى ) ؟ أو بعبارة أخرى ء ألا يحق لنا أن نقنول عن الموضوع الجمالى 0 
إنه أيضاً «.شىء » بمعنى الكلمة © 

... الواقع أنه لما كان لكل موضوع جمالى « معادل حسى » هو الذى يستثير الخيال 
لك الع ١‏ ماده المتخيل » أن يمترج ببذا 9 المعادل الحسبى © 2 وأن يستفيد 
عن كل المرايا فى ينبجع بيبا عذا و العادل اخمى ).ويسوت سارتر مثلا يوضح به لنا 
هذه ا لحقيقة فيقول إنه حينا يتم أداء السيمفونية السبابعة على الوّجه الا 'كمل»ء فإِن المرء لا 
بد من ,أن: يجد نفبسه وجها لوجه أمام' هذه السيمفونية » وكأنه فى 5 حضرعا » 
شخصياً !!:...ولككن . ماذا عسبى أن تكون السيمفونية فى صمي شخصيتها ؟ إنها . 
فيما يقول سارئر ١‏ نشىء » : يعنى أنها حقنيقة عينية ماثلة أمامنا » قادرة على مقاومتنا » 
متمتعة بضرب من الاستمرار فى الزمان . فإذا ما تساءلنا عن نوع الكينونة النى يتصف 
بها هذا و الشىء 6 » أو هل هوة واقعى أم 0 لا ؤاقعى » » كان رد سارتر على هذا 
التساول أن 3 الموضوع الجمالى » ارج عن نطاق الواقع . وتبعاً لذلك فإن الموضوع 
الجمالى ١‏ لا واقعى » من جهة , ولكنه مع ذلك لز شىء » من جهة أخرى . ولكن كيف 
يعس اللموضوع الجبالل أن يجمع بين هذين الوصفين المتعارضين ؟ كيف يكون هذا 
الموضوعة لا واقعياً ؛ مع كونه فى الوقت نفسه « شيئا » أو و حقيقة عينية © ؟ أليس 
ثمة تعارض: بين طابع 9 .اللاواقعية » وطابخ 9 الشيئية »؟ هذا ما يرد عليه سارتر بقولة : 
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إننا عندما نتحدث عن « شيئية » العمل الفنى » فإننا نفكر فى ذلك العنصر الواقعى 0 
فى صمم الموضوع الجمالى ) » كالأضباغ اللامعة فى اللوحة » أو الأنغام الصادرة عن 
الجوقة الموسيقية » فى حين أننا عندما نتتحدث عن ١‏ لاواقعية » العمل الفنى » فإئنا نتتجه 
بأبصارنا نحو ذلك العنصر المتعالى المفارق الذى يحلق فوق الخبرة الجمالية » أو نحو ذلك 
«المعنى ) المخصب اللء الذى نشعر بأنه هيبات لنا أن نستوعبه » حتى لو قدر لنا أن 
تأمله إلى ما لا نباية ! فهناك إذن ضرب من الالتباس أو الازدواج فى كل عمل فنى : لأن 
هناك من جهة موضوعاً حسياً ماثلا أمامنا بتيامه » ومن جهة أخرى هناك ١‏ معنى » 
لد واقعى يفلت بالضرورة من طائلة كل إدراك حسى +والعمل البتى لقنس هو هذا 
الموضوع المدرك الذى يضع نفسه بين أيدينا كشىء من جهة , ويتأنى علينا أو يزوغ منا 
كمعنى من جهة أخرى . وسارتر يوحد فى صمم العمل القنى بين ١‏ المعنى » 
وه اللاواقعى ل ا م ل ا 
المعنى ) وبين ( اللاواقعى ) » فجعل المعنى متضمنا فى ذلك الشىء الواقعى الذى يعجه 
لها لوعن أو ينختو وه عد إدزاكه للعمل الفتو” سواء ان هذا الخء و شارل 
الثامن » أم باقة من الزهور ء أم هاملت »ء أم أوفيليا :00041 . إن . وهنا تصبح ١‏ الفنون 
غير اتمثيلية » مثاراً لاشكال : إذ ما عسبى أن تكون الكاتدرائية إن لم تكن تلك الكتلة 
اغائلة من الصخور التى تتشاعم بقبابها وأعمدتها فوق سائر الأسطح امجاورة ؟ أليست 
الكاتدرائية تجرد « شىء ) واقعى يحتل مكانه تحت الشمس ؟ وإذن فأى ( معنى ) 
تحمله تلك الكتلة المادية من الصخور ء أو أى ١‏ موضوع » تمثله هذه المجموعة المتسقة 
من الاهها»؟ 

هنا قد يقال إنه وإن كانت الكاتدرائية لاتمثل شيئا» مثلها فى ذلك كمثل السيمفونية 
السابعة » إلا أنمها تنطوى مع ذلك على فكرة معينة تحاول التعبير عنها بكل ما فى مادتها 
الحجرية من كتلة وضخامة » وسورة ء ألا وهى فكرة « الكاتدرائية » . ونقول 
« فكرة 1446لا ١‏ مفهوم » :000000 : لأن ‏ المفهوم » تعريف عام لا شخصى » فى 
حين أن ة الفكرة » تشير إلى روح الموضوع » فهى بمثابة تعبير عن روحه الفردى . وتبعاً 
لذلك فإن ثمة موضوعا #زنا5 فى سائر الفنون » حتى ولو كانت ل تمثل شيئا » ما دامت 
هذه الفنون تنطوى بالضرورة على ( تعبير 4 . وهذا: الموضوع » هو ما يعده سارتر 
على وجه التحديد 2 ارح الال شت بوكر عا مولن ارت 
لسع ماذة الكسن الع ببوجها ليها راقن مدر 6 باتاره كذللك + ستواء كانت 
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تلك المادة هى قماش اللوحة ‏ أم حجارة الكاتدرائية » أم أقوال الممثل وحركاته . 
صحيح أن هناك علاقة وثيقة بين « المدرك » وه المتخخيل ؛ . ما دام الأول منهما هو 
« المعادل الحسى » للثانى » ولكن ١‏ المدرك » ليس سوى مجرد « نظير » أو « شبيه » لل 
« متخيل ). والحق أن المصور حين يرسم لوحة ء فإنه لا « يحقق ) صورته الذهنية ىق 
صمم هذه اللوحة ؛ بل كل ما هنالك أنه يقدم لناه معادلا حسيا ) يستطيع معه كل فرد 
أن يكون لنفسه تلك الصورزة » بشرط أن يدرك ذلك المظهر المادى » وتبعاً لذلك فإنه 
لا بد من تصور اللوحة باعتبارها محرد شىء مادى يسرى فيه بين الحين والآخر ‏ أعنى 
كلما وقف منه المتأمل موقف المتخيل - عنصر ( لاواقعى » هو على وجه التحديد 
ذلك هم الموضوع ) الذى أريد تصؤيرء(1) . وَإِذن فإن الشىء الذى صنعه الفنان » 
والذى يتم تحقيقه فى بعض الأحيان بفضل تضافر القائمين على أدائه ( م هو الحال ) بالنسبة 
إلى السيمفونية مثلا ) إنما هو مجرد وسيلة تتيح للخيال فرصة الظهور ء بحيث إن الإدراك 
الحبى نفسه ليبدو فى خاتمة المطاف مجرد مناسبة للتخيل2)"2 . 

ويعود سارتر إلى هذه الفكرة نفسها فى موضع اخخز فيقرر أن الموضوع الجمالى ) 
هو أشبه ما يكون بنداء يوجهه الفنان إلى المتذوق » مهيباً بتخيله أن يعمل عمله من وراء 
إدراكه الحسى . وليست مخيلة المتذوق أو المتأمل جرد وظيفة تنظيمية تقتصر على تنسيق 
الإدراكات الحسية » بل هى وظيفة تركيبية تقوم بعملية إعادة تكوين الموضوع الجمالى 
ابتداء من تلك الآثار التى خلفها الفنان . ولا تختلف الخيلة ‏ فى هذا الصدد ‏ عما 
عداها من الوظائف العقلية الأخرى ؛ فإنها لا تستطيع أن تمارس نشاطها فى داخمل ذاتجاء 
بل هى فى حاجة إلى الاتجاه نحو الخاررج » من أجل مما. رسة نشاطها فى شىء آخخر تجعل منه 
دائماً « موضوعا ) لمشروعها الخاص .و هذا يقرر سارتر أن نمة ٠‏ نداء ) اعممة تتردد 
أصداؤه فى أعماق كل لوحة ؛ وكل تمثالء وكل كتاب : ألاوهو ذلك« النداء » الذى 
بيب بالمتأمل » أو القازئ » أن يعمل مخيلته فى سبيل العمل على تذوق هذا الكتاب » أو 
ذلك اتمثال , أو تلك اللوحة . وهنا تظهر العلاقة الوثيقة ة بين « المخيلة ) و١‏ الادراك 
الحسى » : فإن الموضوع الجمالى لا يبدو لنا بادئ ذى بدء واقعة » أو شيئاً » أو مدركاً 
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حسياً » بل يبدو لنا جرد 0 مهمة » لا بد من الاضطلاع بها ء أو مجرد ٠‏ دعوة » نحن 
أحرار فى قبوها أو رفضهاء أو مجرد نداء نحن مخيرون فى الاستجابة لهأو الانصراف عنه : 
ألا يشعر المرء بأنه حر فى فتح الكتاب الموضوع أمامه , أو فى تركه حيث هو ؟! ولكنك 
بمجرد ما تفتح هذا الكتابٍ لكى تقرأه » فقد أخذت على عاتقك مسكولية العمل على 
فهمه . وليس من شك فى أن فهم أى كتاب إنما هو فعل حر تتضافر على تحقيقه وظائف 
نفسية عديدة » لعل فى مقدمتها الإدراك الحسبى » واخيلة » والذاكرة » والاستيعاب ... 
إل . وإذن فإن ظهور ١‏ العمل الفنى » إنما هو حدث جديد لا تكفى لتفسيره تلك 
المعطيات السابقة التى أوجدها الفنانة حين حقق عمليته الابداعية ...200 . 

ولكن » كيف يتسنى للشىء المدرك أن يثير لدينا ‏ على وجه التحديد ‏ تلك 
الصورة المعينة التى طافت بذهن الفنان » دون غيرها من الصور الأخرى ؟ وإذا كان 
التأمل الجمالى هو محرد ٠‏ حلم مستثار » فكيف السبيل إلى التحكم فى مثل هذا الحلم ؟ 
ألا يلزم أن يكون « المتخيل » هو نفسه ماثلا من ذى قبل بوجه مامن الوجوه ‏ فى 
الشىء المدرك ؛ بحيث يكون ثمة ٠‏ بناء موضوعى » يقابل الصورة المدركة إدراكاً ذاتيا؟ 
ألا ينبغى أن يكون اللحن الموسيقى نفسه مائلا فى الأنغام المدركة حسياً » لكى يدرك 
باعتباره ١‏ فكرة ؛ » وأن يكون شارل الثامن أيضاً ماثلا على القماش » لكى يدرك 
باعتباره شارل الثامن ؟... يبدو لنا أن العلاقة القائمة بين الشىء الواقعى والشىء 
اللاواقعى » لا يمكن أن تكون محرد علاقة عرضية حادثة بين 9 مدرك » و« متخيل )2 
بل هى لا بد من أن تكون علاقة ضرورية ثابتة بين علامة ودلالة » أو بين قرينة ومعنى . 
وإذن فلا موجب لتحويل التعارض القاتم بين « الشكل » وه المضمون » إلى ثنائية 
جامدة بين « مدرك »؛ وه متخيل ؛ » ا أنه لا موضع للتضحية بوحدة ٠‏ الموضوع 
الجمالى » فى سبيل عنصر « التخيل » . وكأن هذا العنصر وحده هو الذى يحتكز كل 
سر الظاهرة الجمالية » . ولعل هذا ما فطن إليه الباحث الفرنسى المعاصر ١‏ دوفرن » 
حينا قال إنه مهما كان من التباس ( أو ازدواج ) ٠‏ الموضوع الجمالى » . خصوصاً 
بسبب ما فيه من 9 معنى »© خفى قد لا يسهل استخراجه منه , فإنه لا بد لنا من أن نتذ كر 
دائما أن الموضوع كله بما فيه من مدرك ومتخيل ‏ هو الظاهرة الجمالية » لا العنصر 
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المتخيل وحده دون باق العناصر الأخرى2١)‏ . 

وهناك مأخذان رئيسيان نستطيع أن نوجههما إلى نظرية سارتر فى الموضوع 
الجمالى » : الأول أنه يق مذهبه الجمالى كله على نظريته فى ١‏ الخيلة ) » فيطبق هذه 
النظرية حتى على الصور الشخصية ( بورتريه ) ؛نه::20 باعتبارها موضوعات جمالية . 
ومن هنا فإننا نجده يوحد بين الموضوع الجمالى » و« الموضوع الممثل »( ف اللوحة ) 
بوصفه « متخيلا ) » وكان من شان الصورة التى يرسمها الفنان لشخصية ما من 
الشخصيات أن تحيلنا بالضرورة إلى الأصل » فندرك هذا الأصل فى الصورة (88ه1) 
بفعل وساطة اللوحة » وفقاً لعلاقة هى فى جوهرها سحرية أو شبه سحرية ! ولكن 
الواقع أننا ندرك الموضوع الممثل فى العمل الفنى دون أية إحالة إلى الأصل » بل دون 
حاجة إلى القيام باية عملية من عمليات التخيل . 

وأما المأخذ الثانى الذى نوجهه إلى سارتر فهو أنه يقبم تطابقاً غير مشروع بين 
« اللاواقعى » 11.566 وه المتخيل ») عتنقدتهةتها'.1 ب . صحيح أنه قد يكون فى 
استطاعتنا أن نقول إن المعنى ؛ هو فى صميمه و لا واقعى 4» ولكنبا بلا شك سذاجة 
مبتذلة أن نفهم من هذا القول أن موضوع العمل الفنى ليس موجوداً وجوداً فعلياً فى 
العام الخارجى » وأن هاملت 7166مة11 الذى بمثله لورنس أوليقر 0116 ععدع هآ أو 
بارو ؛اناقدتة8 ليس هو هاملت الحقيقى ؛ وأننا لسنا فى حاجة إلى فتح مظلاتنا حينا 
نستمع إلى عاصفة السيمفونية السادسة ! ولكن ربما كان فى استطاعتنا أن نقول ‏ 
بصورة أعمق إن الموضوع الجمالى 9 لا واقعى » : لفرط ما فيه من ١‏ واقعية »: أعنى 
أنه « لا واقعى ) لاستحالة الوصول إليه وتعذر استيعابه . واية ذلك أن فى شخصية 
هاملت التى تمثل أمامى » وفى أنغام السيمفونية السادسة التى تعزف على مسامعى » شيئاً 
هيبات.لى أن أدرك كنهه » أو أن أتمكن من تفسيره , لأننى أشعر بما فى العمل الفنى من 
ثراء » وأحس فى الوقت نفسه بما فى حياق الوجدانية من خواء . ولكنء أيا ما كان هذا 
و اللا واقعى ؛ فإنه لا يصدر عن وعى مستغرق ف الخيال » أو عن شعور غافل شارد 
الفكر, » بل هو يصدر عن وعى متأمل منتبه إلى ٠‏ المدرك الحسبى » تمام الانتياه . وإذا كان 
اللا واقعى  )‏ يوصفه معنى الموضوع الجمالى ‏ ليس شيئا « متخيلا » ؛ فذلك 
لأنه باطن فى صمب ذلك الموضوع ع وبالتالى فإنه لا يمكن أن يدرك إلا فيه . ومعنى هذا 
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أن ه المعنى » كامن فى باطن الشىء » دون أن يكون شيئا دخيلا تفحمه المخيلة على مثل 
هذا الشثىء . ول كان الموضوع الجمالى وحدة لا تتجزأ , فإن العنصر اللا واقعى فيه هو 
نفسه ٠‏ شىء 4» لأنه موجود فى صم الواقع اأعتى لى التو 0ل منا ولاك 
كمثل النفس التى لا توجد إلا فى البدن » ولا تستشف إلا من خلال البدن . 

صحيح أن الموضوع الجمالى هو فى حاجة دائماً إلى ضرب من التأويل أو التفسير» 
وصحيح أَنِضأ أننا لا يمكن مطلقاً أن نطمعن تماماً إلى سلامة تأويلنا أو صحة تفسيرنا » 
ولكن من المؤكد أنه وإن كان الموضوع الجمالى يستلزم بالضرورة:وعى المتأمل الذى 
يضمن له التحقيق » إلا أن هذا الوعى نفسه لا يركب معنى ذلك الموضوع , بل هو 
يكتشفه فيما يدركه . فليس أبعد عن الصواب ‏ فى نظرنا ‏ مما قاله سارتر من أن 
الشعور هو الذى يخلق الموضوع الجمالى حينا يعزم على تحقيقه » وكأن العلاقة بين 
التصوير والموضوع المصور علاقة تعسفية اعتباطية هى من خخلق الوعى الذى يتخيل ! 
حقا إن فعل الوعى ضرورى لقيام عملية التذوق الفنى » أو على الأصح لتحقيق 
« التصوير » باكتشاف الموضوع المصور فى صمم التصوير نفسه » ولكن هذا لا يعنى 
إلغاء التصوير من أجل إحلال هذا الموضوع محله ! هذا إلى أن وحدة « الموضوع 
الجمالى ‏ متوقفة بهامها على عملية ( الادراك الحسبى » », فلا موضع للاستغناء عن فعل 
الؤعى أو الشعور . ولا شك أن سارتر حينا بالغ فى تقرير تلك الثنائية القائمة بين 
« المدرك ووه ا متخيل »» أو بين « المعادل المادى » و( الموضوع الجمالى ) » فإنه فى 
الحقيقة لم يزد المشكلة إلا تعقيداً على تعقيد ! ولكن هذا لا يعنى أن نتبرب من الاشكال » 
بأن نلتجيء إلى ضرب من ١‏ الواحدية الجمالية  »‏ بدلا من تلك الثنائية المتطرفة ‏ 
فنلغى الخيال لحساب الادراك الحسى ء أو نضع ٠‏ المدرك ؛ بدلا من « المتخيل ». وإنما 
لا بد لنا من أن نتذكر دائما أن الموضوع الجمالى هو فى وقت واحد ١‏ شىء ) 
وه معنى ؛ ‏ وأن كلا من ٠‏ الشىء » وه المعنى » إنما يوجد فى وقت واحد : خارج 
ذاق » وبفعل ذالى(١2‏ . 

وقد حاول بعض الباحثين بيان تبافت نظرية سارتر فى الحكم على ١‏ الموضوع 
الجمالى » بأنه مجرد 2 متخيل ؛ أو لا واقعى 6.. فقالوا إن سارتر نفسه قد تكفل 
بدحض هذه النظرية فى كتابه : ١‏ ما هو الأدب -؟). والحق أنه لو كان الموضوع 
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الجمالى مجرد « متخيل » » لكان من العسير أن نفهم كيف يمكن لثل هذا 
الموضو عاللاواقعى أن يفرض على المتأمل أو المتذوق ضرباً من الالترام ؟ وقذ نفهم أن 
يكون ثمة التزام بالنسبة إلى النغر » على اعتبار أن القول هو بمثابة لحظة خاصة من لحظات 
الفعل ٠‏ ولكن كيف جاز لسارتر أن يعمم مثل هذه النظرة فيقول « إن الموضوع 
الجمالى إنما هو على وجه التحديد العالم نفسه » من حيث هو هدفت يصوب إليه عبر 
مجموعة من المتخيلات  4)١1(‏ أليس .هذا القول ماقد يوحى بآن لسائر الفنون ضرياً 
من ١‏ الفعالية » ©©771163» التى تمنعنا من التوحيد بين ١‏ الفن © و( التخيل » ؟ 

بيد أنه قد يكون من خخطل الرأى أن نضارب اراء سارتر فى كتابه 9 المتخيل ؛ بارائه 
الواردة فى كتابه 0 ماعن الأدت ؛: خصوصاً وأن الفيلسوف الوجودى الكبير لم يعمم 
نظريته فى « الالتزام » على سائر الفنون » بل هو قد أكد منذ البداية أنه لا سبيل إلى 
التوحيد بين جميع الفنون على أساس اعتبارها فنا واحداً يتحد شكلا ويختلف مادة . 
وحجة سارتر هنا أنه وإن كانت الفنون جميعا مشروطة ببعض الظروف الاجتاعية » 
فضلا عن أنها تؤثر وتتأثر بعضها بالبعض الآخخر إلا أن من الموّكد أنه ليس بين الفنون 1 
من التوازى » ما قد يسمح لنا بأن نطبق نظرية أدبية على فن اخخر كالموسيقى أو 
التصوير أو النحت . والواق قع أن ثمة فارقاً كبي را بين أن يمارس الفنان نشاطه فى مجموعة من 
الأنغام أو الألوان أو الأشكال , وبين أعارسه فق خسرعة امن الالفاظ أو الكلمات . 
والسبب ف ذلك أن الأنغام والألوان واللأشكال لا تحيلنا إلى أى سىء خا رجى عنها ء فهى 
بعيدة كل البعد عن أن تكون جرد علامات أو إشارات » وإنما هى فى صميمها ؛ أشياء ) 
أو « موضوعات » . حا إننى قد أستطيع أن أنسب إلى الزهور ( لغة » خاصة ء فافهم 
من ١‏ الورود البيضاء » معنى « الوفاء » ولكننى عندئذ إنما أكف عن رؤيتها باعتبارها 
زهوراً فأخترقها بنظرى لكى أمتد إلى حقيقة يجحردة فيما وراءها , وأتناساها من حيث 
هى أشياء لها شكلها الخاص ورائحتها الخاصة . ولا أتصرف بإزائها تصرف.الفئان 
الحقيقى . وأما فى نظر الفنان فإن اللون » وباقة الورد » ورنين الملعقة فوق الطبق » 
إنما هى جميعاً « أشياء » بكل ما لذه الكلمة من معنى ٠‏ وبالتالى فإننا نراه يتوقف عند 
كيفية النغم أو الشكل., لكى لا يلبث أن يعود إليبا مرة أخرى», مكتفياً بتحويل تلك 
الأشياء إلى قماشه على هيئة 9 موضوعات متخيلة ٠‏ . ومن هنا فإن الفنان ‏ على 
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العكس من الأديب ‏ بعيد كل البعد عن النظر إلى الألوان والأنغام باعتبارها ؛ لغة», ما 
دام الهدف الذى يرمى إليه هو خلق أشياء» لا تسجيل علامات ء أو استعمال إشارات . 
ولاشك أن المصور حين يضع على قماشه مزيجاً من الأحمر والأصفر والأخضرء فإنه لا 
يريد هذا المري أن يكون بمثابة علامة محددة 7 تشير إلى دلالة خخاصة . وإنما هو يريد أن يضع 
أمام أنظارنا ١‏ شيا » لايحيلنا بصراحة إلى أى موضوع آخر . صحيح أن ثمة روحاً معينة 
تنبعث من خلال هذا المزيج من الألوان » خصوصاً وأن ثمة بواعث خفية قد حدت 
بالمصور إلى اخختيار اللون الأصفر ( مثلا ) بدلا من اللون البنفسجى , وهو ما يدفعنا إلى 
القول بأن الموضوعات التى ابتدعها الفنان على هذا النحو | إنما تعكس بعض الميول الدفينة 
فى نفس صاحيها ؛ ولكن من المؤكد ‏ مع ذلك أن هذه ال موضوعات لا تعبر مطلقاً 
عن غضبه » أو قلقه » أو سروره » بتفس الطريقة التتى تعبر عنها أقواله أو سحنة وجهه . 
ولعل هذا هو السبب ف أننا قلما نستطيع أن تلمح اتفعالات الفنان بصراحة فى صميم 
موضوعاته » على الرغم من أننا نشعر بأن هذه الموضوعات مشبعة بالكثير من شحناته 
الوجدانية . ومهما كان من أمر تلك اللغة الصامتة التى ينسبها البعض إلى فن كفن 
التصوير » فإن سارتر كد أن المصور لا يقدم لنا علامات أو إشارات » بل هو يقدم لنا 
أغياء أ ومو ضوغات . ولا كان المصور لا يرسم دلالات » م أن الموسيقار لا يقدم لنا 
معانى » فليس بدعا أن نجد سارتر ينفى غن التصوير والموسيقى كل ١‏ التزام 21(6 . 

وإذا كان الجانب الأكبر من فلسفة سارتر الجمالية قد انصرف إلى دراسة الأدب » 
فذلك لأن الفيلسوف الوجودى الكيير قد وجد ف الأدب - دون غيره من الفنون 
الأخرى ت أضلاق مثال للالتزام امهو . وقد حصر سارتر فلسفة الأدب فى 
مشكلات أدبية أربع عبر عنها فى الجزء الثانى من كتابه المواقف على النحو التالى : « ما هو 
الأدب ؟ وما هى الكتابة ؟ ولماذا تكتب ؟ ولمن تكتب ؟ » . وقد أجاب سارتر على هذه 
المشكلاءت الأربع إجابة المفكر الملتزم الذى يفهم حاجات عصره» ويحاول الاستجابة 
لمواقف الإنسان المعاصر فى مجتمع ما بعد الحرب . والحق أنه ليس فى وسع الكاتب ل 
فيما يقول سارتر ‏ أن يكتب عن المجموع البشرى بصفة عامة , أو عن الانسان المجرد 
فى كل العصور ء وكأنما هو يكتب لقارئ « لا زمانى » . وإنما هو لا بد من أن يكتب عن 
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الانسان المشخص ‏ فى وحدته الككلية ‏ لعصره ومعاصريه . وعلى الرغم من أن 
الانسان عند سارتر ‏ مطلق ء إلا أنه ١‏ مطلق ؛ فى زمانه » وتاريخه» وفوق أرضه<١)‏ . 
فالأدب عند سارتر لا بد من أن يكون أولا أدب التزام » ثم هو ثانيا لا بد من أن يكون 
أت مواق :وقد عور سارت عن هذا السو يصراحة حينا كتبي يقول :9 ليحن مزه 
شك ف أن العمل الأدبى إنما هو واقعة اجتاعية , فلا بد للكاتب ‏ حتى قبل أن يمسك 
بالقلم من أن يكون على اقتناع عميق برسالته » أو هو لا بد من أن يكون مشبعاً بروح 
المسكولية تجاه عمله . والواقع أن الأديب مسئول عن كل شىء : عن الحروب الخاسرة أو 
الكاسبّة ؛ عن ضروب الفرد وأصناف الردع ؛ وهو إذا لم يكن حليفا طبيعياً للمظلومون 
فانه ل يكون لا شريكا الطالمين , لالكن لا لأن كات قحسي )بل لأنه إتسان أرضا , 
ولا بد له كذلك من أن يعيش تلك المسكولية ويريدها ( ولا غروء فإنه لشىءواحد + 
بالنسبة إليه ‏ أن يعيش أو أن يكتب ؛ ولكن » لا لأن الفى ينقد الحياة : وإنها لأ الحياة 
تعبير عن المشروعات , وقد اختار هو الكتابة مشروعا له ) .. 6(" ثم يستطرد سارتر 
فيقول إنه ليس من شأن الأديب أن يتنبا بمستقبل الحركة الأدبية التى يقوم بها » وا كل 
ما عليه أن يحقق التزامه ٠‏ فى الحاضر » . ولئن كان من المستحيل على الأديب أن ينتج أدبا 
طيبا يبعض المشاعر السيئة » إلا أن المشاعر الصالحة ليست معطاة سلفاً أبدا ٠‏ وإنما لا بد 
لكل امرئ من العمل على ابتداعها بدوره . ولما كانت كل وسائل الفرار أو الهروب ممتنعة 
على الكاتب » فليس عليه سوى اتخاذ موقف مما يجرى فى مجتمعه » دون أن يكون فى 
استطاعته التحليق فوق عصره من أجل مشاهدته من وجهة نظر الأبدية . وسارتر يقدم 
لنا فى دراسته الجمالية للأدب صفحات رصينة تدور فى معظمها حول ٠‏ علم الاجماع 
الأدبى فنراه يدرس موقف الأديب الفرنسبى فى القرون الثلاثة الماضية على التعاقب » 
لكى ينتبى إلى تحليل دور الكاتب الأورونى ( والفرنسى بصفة خاصة ) فى مجتمع ما بعد 
الحرب <ولكن عل الرخم نما في تخليلاته من عدي » فإن الطايع الالبر زامى الذى غلب على 
ملاحظاته # م لاحظ البعض ‏ قد وسمها بصبغة التحيز أو عدم الموضوعية , فلم يعد 
فى وسعنا'أن ندخل هذه الدراسة فى عداد البحوث الجمالية العلمية بمعناها الدقيق . 
ومعنى هذا أنه على الرغم ما فى دراسة سارتر لفلسفة الأدب من نظرات فلسفية عميقة , 
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وملاحظات جمالية دقيقة » فإن علماء الجمال ‏ من أمثال ريمون بايير علاة 8‏ قد 
رفضوا إلحاقها بدراستهم العلمية الموضوعية . وربما كانت أصالة فلسفة الأدب عند 
سارتر أوضح ما تكون فى دراسته للإبداع الفنى فى مضمار النثر ؛ ولكنها أصالة 
الفيلسوف الذى يفهم أن النغر هو أولا وقبل كل شبىء تعبير عن وجهة نظر العقل » وأن 
الكتابة هى طريقة معينة من طرق الالتزام أو إرادة الحرية0١2‏ . 

وقد كنب سارتر صفحات طويلة رائعة عن وظيفة الأدب الاجتاعية » والعلاقة 
الجدلية بين الكاتب والقارئ » وصلة الأدب بالعمل » وعلاقة حرية الكاتب بحرية 
القارئ » ومسئولية الأديب عن الكتابة أو عدم الكتابة ... إلى آخر تلك الموضوعات 
العديدة النى أصبحت اليوم فى متناول القارئع العربى العادى » خنصوصاً بعد أن ترجمت 
إلى العربية معظم كتابات سارتر فى هذا المضمار ... ولكن ما يستوقفنا من هذه 
الصفحات على وجه الخصوص إنما هو موقف سارتر من قضية ١‏ الفن للفن ؛» على نحو 
ما عبر عنها كات فى كتابه المعروف:: ( نقد ملكة الحكم » . وهنا يثور سارتر على التعبير 
الذى اصطنعه كانت للإشارة إلى العمل الفني , ألا وهو قوله إنه و غائية بدون غاية )» 
فيقرر أن مثل هذا التعبير قد يوحى بن الموضو ع الجمالى إنما يقدم لنا مجرد مظهر للغائية ‏ 
وبالتالى فإنه يقتصر على استثارة النشاط ال حر المنظم للمتخيلة . ولكن لما كان دور المخيلة 
5 سبق لنا القول جح دورا تركيبياء لاعجرد دور تتظيمى ع فإنه لآ بمكن أن يكوان 
العمل الفنى سوى محرد غاية توضع أمام حرية القارئ أو المتأمل » حتى يعيد تركيب 
الموضوع الجمالى باستخدام الآثار التى خلفها له الفنان . وهنا يظهر الفارق بين الجمال 
الفنى والجمال الطبيعى : فإننا لا نجد فى جمال الطبيعة غاية باطنة فيه » بل نحن نفترضها 
افتراضاً » كأن نرى فى الزهرة من التناظر والانسجام والانتظام وتوافق الألوان ما يحفزنا 
إلى البحث عن تفسير غالى لكل صفاتها » فنفترض أن كل هذه مجرد وسائط قد نظمت 
فى سبيل تحقيق غاية مجهولة » فى حين أن «.الغاية » باطنة فى صم الجمال الفنى . إن لم 
نقل بأن العمل الفنى نفسه هو منذ البداية « غاية » . ولكن » على حين أن ١‏ كانت » 
كن ين أن العمل الفدق يوج أرلاء م يكون بعد ذلك مؤضعا للتامل أى موضوعا 
للرؤية » نجد أن سارتر يقرر أن العمل الفنى لا يوجد إلا حين ننظر إليه ؛ ما دام من طبيعته 


)١(‏ زكريا إبراهم: ١‏ فلسفة الجمال عند سارتر »© مجلة و العربى, العدد 514", مارس سنة 
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أن يكون نداء خالصاً أو عر تطلية يجشاوع الشف ىت ومسي هذا ألا وجو 
للجمال الأدبى ( مثلا ) اللهم إلا بفضل تلك العملية الذهنية قنية التى يقوم بها القارئ حي 
يأخذ على عاتقه تحقيق مهمة القراءة وإذاجات لعل الى قيمة» أو عل الأصح إذ 
كان هو نفسه ١‏ قيمة » » فما ذلك !إلا لأنه « نداء » يوجه إلى حرية القارئ(20 . 

وليس أمعن فى الخطأ مما وقع فى ظن البعض من أن الكاتب يكتب لنفسه ». وكأن كل 

مهمة الكاتب أن يخط على القرطاس أحاسيسه وانفعالاته . والواقع أن الفعل الإبداعى 
نما هو لحظة مجردة ناقصة من لحظات الإنتاج الفنى . بحيث إنه لو وجد الأديب بمفرده » 
لما تحقق العمل باعتباره ( موضوعا »؛ , ولانتبى الأمر بالأذيي تنه إن الياسن أو 
العدول عن الككتابة . ولكن الحقيقة أن عملية الكتابة تفترض عملية القراءة » وأن الجهد 
المزدوج الذى يقوم به الكاتب والقارئ هو الذى يعمل على ظهور ذلك الموضوع 
العينى الخيالى الذى نسسميه باسم ‏ العمل الفنى » . ولهذا يقرر سارتر أنه ل ليس ثمة فن إلا 
الأخعرين وبالآخري 20 ...وسازتر يسهبا فى التديك عن ضَلة الأديت بالفارئ + 
فيقول إن العمل الأدبى لا يبلغ تمامى اللهم إلا إذا وضع الكاتب نصب غينيه أنه يككتب 
ليواجه نفسه أمام حرية القارئ . وليست عملية المطالعة أو القراغة نفسها سوى م ركب 
أو مؤلف متغطنسرة من الادراك الحسى والابداع الفنى . 

ولا بد لنا من أن نشير هنا بإيجاز إلى « ديالكتيك » التازر المتبادل بين الذات 
والموضوع لدى الفنان الذى يقوم بعملية الإبداع . وهنا نجد سارتر يقر ر أن الملاحظ فى 
الادراك الحسبى ‏ عادة ‏ أن « الموضوع » يكون هو الشىء الجوهرى ء بينا تبقى 
« الذات »© بمثابة شىء. غير جوهرى . ولككن « الذات » تنشد الحصول على رتبة 
جوهرية ؛ فليس بدعا أن نزاها تنجه نحو الخلق أو الابداع , ؛ لكى لا تلبث أن تصبح:هى 
الشىء الجوهرى ء بيها يصبح ‏ الموضوع » شيئا غير جوهرى . ثم تجىء عدملية القراءة 
فتكون بمثابة مظهر لتالف الإدراك الحنبى والإبداع الفنى : إذ تكون فى وقت واحد 
9 تقريراً الجوهرية الذات وجوهرية الموضوع . وهنا يكون ‏ الموضوع ٠‏ جوهرياً لأنه 
على وجه التحديد ذلك الشىء المفارق الذى يفرض علينا أبنيته الخاصة : والذى لا بد من 
انتظاره واحترامه . وأما « الذات » فإنها تكون جوهرية : لأنها هى التى تكشف عن 
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وجود الموضوع» إن لم نقل بأنها تضمن قيام هذا الموضوع باعتباره حقيقة مائلة فى عالم 
الوجود الخارجى . ومن هنا فإن القارئ يحس بانه يقوم بعملية مزدوجة قوامها 
الاكتشاف والاختراع » وكأنما هو يبدع الموضوع الجمالى حين يكتشفه . أو كأنما هو 
يكتشفه حين يبدعه ! 
وإن سارتر ليفرق بين النثر والشعر ء فيقول إن النثر أدب ملتزم » فى حين أن الشعر 
أدب غير ملتزم . ولا شك أن هذه التفرقة تدلنا على أن سارتر قد صدر فى فهمه للشعر 
عن مفهوم الشعر الغنان الحديث الذى يعتمد أساساً على الصور اللفظية . وعلى حين أن 
الشاعر - فى نظر سارتر # يتوقف عند.الألفاظ » م يتوقف المصور عند الألوان » أو 
الموسيقار عند الأنغام » نجد أن النائر ( أو الكاتب ) ١‏ يستخدم » الألفاظ ولا 
« يخدمها » » فهو يلزم نفسه ف عالم اللغة دون أن يقوى على اتخاذ موقف الصمت . 
والحق أن الشعراء ‏ على حد تعبير سارتر ‏ أناس يرفضون أن يستخدموا اللغة» فهم لا 
ينظرون إلى الكلمات بوصفها أدوات » بل هم ينظرون إليها باعتبار ها أشياء . وإذا كان 
العالم اللغوى بالنسبة إلى الناثر عالماً من الدلالات أو الاشارات أو المعانى » فإن العالم 
اللغوى بالنسبة إلى الشاعر إنما هو عالم من الأشياء أو الموضوعات . ومعنى هذا أن اللغة 
خ لتظر اانشاعرب يناس أب الام اخارججى # وغذا فإ لأنرى ل الكلات زور 
تشير تشير إلى بعض مظاهر هذا العالم بل « صوراً » واقعية لتلك المظاهر . وعلى حين أن 
الانسان العادى الذى يتحدث إنما هو قام فيما وراء الكلمات عل مقرية من الأشياءة 
تجد أن الشاغر يتخذ من الألفاظ غايات فى ذَاتها . وهذا هو السبب ف أن المعنى ‏ 
بالنسبة إلى الشاعر ‏ مصبوب ف قالب اللفظ . مستوعب ف جرس الكلمة» و كأنما هو 
شىء عينى أزلى غير مخلوق ! والكلمات بالنسبة إلى النائر أدوات أو موضوعات أليفة 
مستأنسة » فى حين أنها بالنسبة إلى الشاعر أشياء طبيعية لا زالت فى حالة الوحشية 
الفطرية ! ولكن ليس معنى هذا أن الكلمات قد نقدك ‏ فى نظر الشاغر ‏ كل 
دلالاتها » وإنما الذى نعنيه أن الكلمات قد أصبحت عند الشاعر دلالات طبيعية » وكأن 
معنى اللفظ باطن فيه , أو كأن دلالة الكلمة خاصية كامنة فيها ! وعلى حين أن التحدث 
إما يتخذ موقفاً معينا فى صمم العالم اللغوى . بحيث أن كلماته لتبدو وكأئما هى 
امتدادات لأفعاله فى الواقع الخارجى نفسه , جد أن الشاعر يحيا خحارج اللغةء ومن ثم فإنه 
لا يرى الألفاظ حرد أدوات أو وسائط للسيطرة على العالم » بل هو يرى فيها جرد صور 
لبعض مظاهر هذا العالم . ومن هنا فإن الالفاظ الشعرية تتجمع بفعل بعض الارتباطات 


حدةاة: اين 
السحرية القائمة على التوافق والتنافر » مثلها فى ذلك كمثل الألوان أو الأنغام حين 
تتجاذب أو تتنافر . وهككذا ينظر الشاعر إلى الكلمة » على أنها فخ يصطاد فى شباكه 
يعن لقان قا اوري لاد أحرها د اميت ابطر مرا لما . وسرعان ما 

يتغير التكوين الأساسى للفظ فى نظر الشاعر » فيصبح جرس الكلمة » وطولها » 
وارتباطاتا بالمذكر أن المؤنث . ومظهرها البصرى بصفة عامة » طابع خاص يجمل لها 
وجهاً محسوساً , وعندئذ لا تعود الكلمة مجرد ة تعبير » عن المعنى » » بل تصبح بمثابة 
« تمثيل )له . ولعل هذا هو السبب فى إيثار الشعراء لبعض الألفاظ أو الكلمات ‏ اعتقاداً 
منهم بوجود تشابه سحرى بينها وبين الأشياء التى تشير إليها أو تدل عليها . وحين يؤلف 
الشاعر بين بعض تلك الكلمات أو الألفاظ , فإنه فى الحقيقة إنها يحقق ضرباً من التنظم 
بين بعض العوالم الصغرى 3/61660008565 » وكأنما هو يريد أن يخاق منها موضوعاً , لا 
محرد عبارة ! حقا إن الشاعر يقذف بمشاعره إلى القصيدة التى ينظمها , ولكن بمجرد ما 
تستحيل تلك المشاعر إلى شعر » فإن الكلمات سرعان ما تستولى عليها » لكى لا تلبث 
أن تحيلها إلى مجازات واستعارات قد لا تدل عليها حتى فى عينى الشاعر نفسه ! 
ولا غرو » فإن من شأن الألفاظ الشعرية » أن تتجمع كالأشياء » لكى تتألف من 
ارتباطها و وحدة شعرية » هى ما يصح أن نسميه باسم ١‏ العبارة ‏ الموضوع ») : 
»#زطمعمدمط1.3:2 وما يميز العبارة الشعرية إنما هو على وجه التحديد انتظام ألفاظها 
المنتقاة بحيث تتألف من مجموعها المنتظم « صورة ذهنية » . وسواء أكانت هذه العبارة 
تقريرية» أم استفهامية , أم استنكارية » فإنها فى كل هذه الحالات لا يمكن أن تخرج عن 
كونها ٠‏ صورة ذهنية » قد تألفت من اتساق بعض الكلمات . ولا حاجة بنا إلى القول 
مرة أخرى بأن الكلمات عند الشاعر هى أشياء أو موضوعات » فى حين أمها لدى الناثر 
دلالات أو إشارات إلى موضوعات . ألسنا نلاحظ أن الانفعال نفسه سرعان ما 
يستحيل على يد الشاعر إلى ١‏ شىء »» فلا يلبث أن يصير فى عتامة ) 8146م الأشياء» 
فكيف نتتظر من القصيدة أن تعبر عن الغضب أو الحنق الاجتاعى أو الكراهية 
السياسية » فى حين أن محرد تحول هذه المشاعر إلى عبارات شعرية لهو الكفيل بإلقاء 
ظلال الألفاظ على أضواء المعانى ؟ 9 إن الناثر حيئا يصف لنا مشاعره » فإنه يعمل على 
توضيحها وإلقاء الأضواء عليها » وأما الشاعر فإنه بمجرد ما يصب انفعالاته فى قصيدته » 
فإنة لا:يصبح فى مقدوره من بعد التعرف عليها » لأن الألفاظ سرعان ما تستولى عليها » 
فلا تلبث أن تخترقها وتنفذ إليها وتعمل على تحويرها . وعندئذ لا تعود تلك الألفاظ تعبر 


لس 5١١‏ د 


عنها أو تشير إليها أو تدل عليها "حتى فى نظر الشاعر نفسه )١(6‏ . 

من كل ما تقدم يتبين لنا أن سارتر قد نفى الالتزام عن الشاعر » فى حين أنه قد جعل 

من النثر ‏ باعتباره وجهة نظر العقل ‏ عالماً لغويا لا يقوم إلا على الالتزام . والحق أن 
الأديب إثما يلزم نفسه فى عالم اللغة » فهو لا يستطيع أن يصمت , بل هو حتى إذا 
عست عفان صحتة:نفسه لأ دمن أن يمن ناطق ! والكاتب الملتزم يعلم تمام العلم أن 
القول نفسه فعل » ومن ثم فإنه يدرك ما لكلماته من خطورة بوصفها أداة اجتماعية تحمله 
مسئولية أمام نفسه وأمام الغير . وإذا كان من شأن اللغة أن تقوم بالكشف عن.بعض 
جوانب من الحقيقة ‏ فإن مثل هذا الكشف لا بد من أن يجء منطويا على بعض التغير » 
باعتباره 9 مشروعاً » يراد من ورائه مخاطبة حرية القارئ . ويمضى سارتر إلى حد أبعد 
من ذلك فيقول مع بريس باران هفدىة8:1-2 ( إن الكلمات مسدسات محشوة ؛ وإذا 
تحدث [ الكاتب] فإنه إنما يطلق النار . حقا لقد كان فى وسعه أن يصمت » ولكن ما دام 
قد اختار لنفسه أن يطلق النار» فإن من واجبه أن يفعل هذا كرجل , بأن يصوب نحو 
أهداف . لا كطفل يطلق النار كيفما اتفق ؛ مغلقاً عينيه » مقتصرا على التلذذ بسماع 
أصوات الطلقات وهى تدوى من بعيد 1(6) وتبعاً لذلك فإن مهمة الكاتب هى العمل 
على 3 تقديم العالم للاخحرين , بحيث لا يكون في وسع أحد من بعد أن يتجاهل حريته » أو أن 
يعدكر لمسكوليته » أو أن يزعم لنفسه أنه برىء ! وما دام الأديب إنما هو ذلك الإنسان 
الذى قد أذ على عاتقه أن ٠‏ يلتزم » ف عالم اللغة » فليس هناك مخرج للأديب من هذا 
العالم المعنوى الذى أراد لنفسه أن يحقق مشروعه ف نطاقه » متخذا من ٠‏ الكتابة ) 
طريقته الخاصة فى إرادة الحرية . وما أن الوقفة الموسيقية إنما تستمد وظيفتها من الأتغام 
الموسيقية التى تجىء قبلها وبعدها , فإن المنمت أيضا إنما يتحدد بالقياس إلى الكلمات 
السابقة عليه واللاحقة له . ومن هنا فإن هذا الصمت نفسه إنما هو لحظة من حظات 
اللغة . وحين يصمت المرء فإن هذا لا يعنى أنه قد أصبح أبكم » وإنما كل ما هنالك أنه لا 
يريد أن يتكلم ؛ والامتناع عن الكلام إنما هو نفسه كلام !| وقديؤثر الأديب فى بعض 
الأحيان أن يضرب صفحاً عن بعض المسائل فلا يتعرض اء أو لا يتطرق للحديث 
عنهاء ولكن فى وسعنا مع ذلك أن نسائل مثل هذا الأديب عن السبب الذى من أجله اثر 
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ديك ع هذا الأمريذون ذاك» إذمادام المقصود من( الحديث “إنما هو « التغيير 10. 
فإن من حقنا أن نعرف لماذا أراد الأديب أن يعمل على تغيير هذا الوضع دون ذاك ؟(١)‏ 

وهنا قد يقال إن المرء لا يكون كاتبأ نحرد أنه قد اختار أن يقول أشياء بعينبا » ونا لأنه 
قد اختار أن يقوا على نحو بعينه . ومعنى هذا أن ما يخلع على النثر كل قيمته إنما هو أو لا 
وبالذات 5 أسلوب » الكاتب ..ولكن لما كان من شآن الألفاظ_ ف النغرت أن تكون 
شفافة تسمح لعين القارئ باختراقها من أجل النفاذ إلى معانيبا » فإن الأسلوب الأدنى 
الصحيح إ إها هو ذلك الذى لا يكاد ينتبه إليه القارئ » لأنه يقوم بدوره فى خدمة المعانى 
وتوضيحها , دون أن يستوقف ف أنظارناء وكأنما هو لوح زجاجى غير مصقول يتوسط 
انار ولكاتيب ! ولهذا يقرر سارتر أن من شأن المتعة الجمالية ‏ فى النثر ‏ ( إذا 
أرَيد ها أن تكون:: نقية خالصة ) , أن تجىء دائماً كشىء زائد غير مقصود » أو كشىء 
خفى لا يكاد المزء يفطن إليه . وسارتر هنا:يعارض جيرودو 10001 الذى كان 
يقول ١:‏ إن بيت القصيد فى النغر ب 0 
يدع فرد عليه نافلا ٠:‏ ولك الفكرة لا عي فوللقا عل هذا انحو ! وار 

فهسا المواضيع ب فيما يقول متارتر دعن أبا مقاطل م 

نداءاات » أو دعوات » لكان فى وسعنا أن ندرك كيف أن الأدب لا يفقد شيئا حين يجعل 
من نفسه فناً ملتزماً . وما أن علم الفيزياء الحديث يقدم للرياضيات مشكلات جديدة 
تضطرها إلى وضع ( رمزية » جديدة » فإن الضرورات الاجتاعية والميتافيزيقية التى 
يواجهها الفنان المعاصر قد أصبحت تضطره هى الأخرى إلى البحث عن لغة جديدة 
وأساليب تكنيكية جديدة . وإذا كان الكاتب الفرنسى الحديث لم يعد يكتب 6 كان 
يفعل أدباء القرن السابع عشر فى فرنسا » فما ذلك إلا لأن لغة راسين ومعاصريه لم تعد 
تلام عصر الآلة والبروليتاريا . (؛ المواقف  »‏ الجزء الثانى » ص 775 ) . 

ولما كان « الالتزام م ا ا 
حرية القارئ , فليس بدعاً أن نجد لهذه القضية عند سارتر طابعاً أخلاقيا . والواقع أن فى 
أعماق ( الأمر الحمالى ) : عناوأأغطاوظ 117)د:كم 1" 1 إغا يكمن «١‏ عور أخلاق 0 
1ه 11خ رغمس1 . وذلك لأن الكاتب الذى يأخذ على عاتقه مهمة الكتابة إنما يعترف 
بحرية القراء» 5 أن القارئ الذى يشرع فى عملية المطالعة يعترف بحرية الكاتب » 
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وبالتالى فإن العمل الأدنى ‏ أيا ما كانت الزاوية النى ننظر منها إليه لا بد من أن يبدو 
لنا بصورة ١‏ فعل ثقه ») فى حرية البسشر . ولا كان كل من الكاتب والقارئ لا يعترف 
ببذه الحرية إلا لكى يتيح لها الفرصة للظهور » فإن فى إمكاننا أن نعرف العمل الأدبى 
بقولنا إنه م تقديم خيالى للعالم » من حيث إن العالم يقتضى ظهور الحرية البشرية . ( 
والكتابة : بهذا المعنى ‏ إنها هى تعاقد حر كريم بين القارئ والكاتب ؛ أساسه الثقة 
المتبادلة بين الواحد منبما والاخر » ودعامته مواجهة الحرية الواحدة منهما للحزية 
ري اونما ناك لزن اوضر يعر ره ين ف » الم الينا دفن 
كى بع لبخ لأعر م ولكن هناك روليات جيدة 
طريق 2 أو النقاق , ا الرواية 0 نانع لت كيد إل 
مطلب أخلاق وتقوم على ضرب من الايمان أو الثقة . وإذا ارتاب القارئ فى نية 
الكاتب » فظن أنه إنما يصدر فى كتابته عن أهوائه . أو أنه إنما يكتب فى سبيل إشباع 
ماله إن عتب اق لكام يدع إن جااقي زد مضع 4ن القدل الامن لد يو 
بإزائه لا بخرج عن كونه حلقة ة في سالسلة من الأمور الموجهة سلفاً وجهة تحكمية 
يحالصة 5 . وليس من المعقول مطلقاً أن يضع الأديب بين يدى القارئ عملا فنياً يتتطلب 
منه تسويغ الظلم أو تصويب الاستعباد أو إقرار استغادل الانسان لأخيه الانسان 1 
« وقد نستطيع أن نتصور رواية جيدة تكون من تاليف كاتب أمريكى أسود » حتى لو 
كانت تفيط ل بككراهية البيض » إذ أن ما يدعو إليه من وراء هذه الككراهية إنما هو حرية 
جنسه .6ن 6ق هذة الرؤابة عيب ب أن انمد منه مو قفا كرعا قوامة الارية + 
فإننى لن أحتمل حين أستشعر ذاق باعتبارها حرية خالصة أن أبقى فى زمرة مثل 
هذا١‏ كني الظام : كذ دق الورغل الجشى الأيض وغل تقنتى أيضا يوضلفى 
جزءا منه » فلا أملك سوى دعوة سائر الحريات إلى المطالبة بتحرير الملونين . .. وليس فى 
وسع أحد أن يتطلب منى ف اللحظة التى أشعر فيها بأن حريتى مرتبطة بحرية غيرى 
من الناس ١‏ رتباطاموئيقاً لا تنفصم عراه أن أستتخدم هذه الحرية فى الموافقة على استعباد 
قوم منهم ) . وهكذا يخلص سارتر إلى القول بأنه أيا ما كان نوع الأدب الذى يكتبه 
الأديب . وسواء أكان حديثه يدور حول بعض الأهواء الفردية أم حول مهاجمة بعض 
الأنظمة الاجتاعية » فإنه لا يمكن أن يكون إلا إنساتاً حرا يخاطب أناساً أحراراً ‏ وبالتالى 


ع قب 
فإن الموضوع الأوحد للأدب إنما هوه الحرية » . وما دام الكاتب لا يكتب إلا لقوم 
أحرار » فإن فن النثر سيظل دائما أبداً حليفاً لذلك النظام الأوحد الذى يكون للكتابة 
فيه معنى » ألا وهو نظام الديموقراطية » وأى مبديد تتعرض له الديمقراطية , فإنه لا بد من 
أن ينسحب أيضا على فن النثر . وقصارى القول أن من شأن الأدب أن يقذف بصاحبه 
إلى المعمعة : لأنه ما دامت الكتابة صورة من صور إرادة الحرية » فإن كل من أخحذ على 
عاتقه مهدة الشروع ف الكتابة » سرعان مايجد نفسه ‏ سواء أراد أو لم يرد منخرطا 
فى معركة الحرية » ملتزما بالدفاع عن حريته وحريات الآخرين )١(....‏ 

وهكذا وضع سارتر التغر فى جانب » وشتى عى الفنون الأخرى من شعر ؛ وتصوير » 
وموسيقى , ونحت ء فى جانب آخر وكأن الالتزام وقف على الكاتب وحدهء أو كأن 
فى استطاعة باق الفنون الأخرى أن تستقل عن كل غاية اجتهاعية وألدق أن سارئر قد 
أراد أن يقول لناإن الأدب فى جوهره نفعى » فليس بدعا أن يقترن بالالتزام والدعوة إلى 
الحرية » فى حين أن غُيره من الفنون إنما هى أقرب إلى التخيل منها إلى التدبر العقلى . فهى 
أدخل فى باب العواطف والانفعالات منها فى باب المعانى والدلالات » وبالتالى فإنها 
ليست من:< الالتزام » فى شىء . ولا شك أن سارتر كان متأثراً فى فهمه هذا للشعر 
بالنزعة الرمزية فى الشعر الفرنسى . على نحو ما عبر عنها ‏ بصفة خخاصة ب الشاعر 
الفرنسبى الكبير رامبو : فناةط مذ . ولكن من الموٌ كد أنه لو اتجه المرء ببصره نحو شعراء 
من أمثال هيلدرلن » ونوفالس » وت . نّ. إليوت » وغيرهم لوجد فى الشعر من المعانى 
الذهنية والدلالات الميتافيزيقية ما قد يدفعه إلى التقليل من حدة تلك الهوة التى أقامها بين 
النثر والشعر . والحق أن الفن سواء أكان نثراً أم شعرا أم تصويرا أم نحتا أم موسيقى أم 
غير ذلك إنماهو فى صميمه لغة رمزية تقوم على طائفة من الأشكال أو الرموز . فليس 
هناك موضع للقول بأن المصور يبدف إلى اللون فى ذاته » أو أن الموسيقار يبد ف إلى النغم 
فى ذاته » أو أن الشاعر يهبدف إلى اللفظ فى ذاته » وإنما لا بد من التسلم بآن ألوان رنوار 
تحمل دلالات . وأن موسيقى بيتبوفن تنطوى على معان , وأن قصائد إليوت عامرة 
بالأفكار . ومهما كان من أمر تلك التفرقة الحاسمة التى أقامها سارتر بين النثر من جهة » 
وغيره من الفنون الأخرى من جهة أخرى . فستظل الفنون جميعا لغات رمزية تتنوع 
أساليبها » وتتعدد أشكالها » ولكنها تتفق جميعاً فى كونها تعبر عن العمليات الدينامية 
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لحياتنا الباطنية » وأنها تقوم بجهد ت ركيبى هائل من أجل تزويدنا بنوع جديد من الحقيقة ‏ 
ألا وهى حقيقة الأشكال الخالصة ء لا الأشياء التجريبية . ومن هنا فإن لكل عمل فنى 
بناء ذهنيا يكشفى عن ضرب من ضروب ١‏ المعقولية »2 ألا وهى معقولية « الصور » 
أو « الأشكال ».ولو أن سارتر فهم ما فى الفن من « لغة رمزية » لما تورط فى استبعاد 
فنون كالشعر والتصوير والموسيقى من دائرة الالتزام » بحجة أنها جرد وسائل فى خدمة 
المتعة الجمالية الخالصة » دون أن تكون لها أدنى دلالة معنوية أو فكرية ! 

'وأخيراً قد يحق لنا أن نقف وقفة قصيرة عند مذهب سارتر فى الجمال » لكى نقارن 
بينه وبين مذهب برجسون . وهنا نجد أن سارتر قد فرق -- كا فعل برجسون من قبل 
بين مستوى الحلم ومستوى الفعل ؛ ولكن على حين أن برجسون قد ربط الخبرة الجمالية 
بالواقع , نجد أن سارتر قد ربط الجمال باللا واقعى اع26ما”! . واية ذلك أن « الواقعى ») 
سف رأى سارتر ‏ لا يمكن أن يكو ( جميلا » على الاطلاق » بل إن الجمال صبغة 
خاصة تخلع على الموضوع ضرباً من « اللا واقعية » . وأنت حين تنظر إلى أى موضوع 

من الموضوعات ‏ من وجهة نظر جمالية ا 0 
الوجود ف العالم الواقعى باعتباره شيكا يشغل حيزا فى المكان , وبالتالى فإنك لا تعود حبام 
بهو عتفة موضوها تعدا ذا قزاة عملة . ومعنى هذا أن ا موضوع يصبح عندئذ ‏ لو 
كان متخفيا وراء ذاته » ومن ثم فإنك لا تعود تقوى على لمسه » وكأنما هو قد أصبح دون 
متناولك » فلم يعد فى وسعك سوى أن تستشعر بإزائه ضربا من الاحساس الأليم بالعجز 
عن إخضاعه لمقاصدك . والحق أن الجمال ‏ فى نظر سارتر ‏ إنما ينتتمى إلى عالم آخر 
هو عالم ١‏ المخيلة ؛ » على نحو ما يكشف لنا عنه ١‏ الابداع الفنى » . وليس « الإبداع ») 
سوى تلك القوة البشرية التى تظهرنا عن طبيعة « الوعى » باعتباره مصدرا لذلك 
« العدم » أو « اللاوجود » الذى تفرزه الحرية وتغلف به الوجود الخارجى . وحينا 
يقرر سازتر أن الإنسان يقحتم على العالم كلا من الخيال والفن , فإنه لا يعنى بذلك أن ثمة 
عالماً علويا يصدر عنه الإبداع الفنى ‏ بل هو يعنى أن الموضوع الجمالى إنما يستدر جنا إلى 
عالم ٠‏ لاواقعى ؛ » دون أن تكون هناك سماء أفلاطونية يحيا فيبا مثال الجمال ! 

١‏ إن السيمفوتية ‏ قيما يقول:سارتر تجلى أمامنا باستمرار باعتبارها انفلاتا 
ار » أو غيابَاً مستدياً ... ولكن » حذار من أن نتوهم أمها توجد فى عالم اخخر» كا لو 
كانت تحيا فى سماء معقولة . أجل » فهى لا توجد مثلا كالماهيات » خخارج الواقع »أو 
اوتا ل ل قرا 


ةا 
عالم الوهم أو الخيال فقط .. » وإذن فإن إدراك الجمال ف نظر سارتر لا بد من أن 
يستند إلى التخيل ؛ + ك أنه لايمكن أن يتحقق إلا فى عالم « لا واقعى . ولعل هذا هو 
السبب فى حرص سارتر على ربط الخبرة الجمالية بالوعى والحرية والتخيل والقدرة على 
الملاشاة أو إفراز العدم ..! إل 

... لقد كان برجسؤن يقول إن « الجميل » ينأى بناعن مستوى ( النافع ». ولكنه 
لم يذهب مطلقاً إلى القول بأن « الجميل » يقتادنا إلى « اللا واقعى » . وهكذا بقى 
« الموضوع الجمالى » عند برجسون سبيلا فذا للوصول إلى « الوجود » بيغا راح 
سارتر يقرر أن العيان الفنى نفسه لا يخرج عن كونه فعلا من أفعال ذلك ١‏ الوعى » 
الذى ييث اللاكينونة وينفث العدم فى أرجاء الوجود ! وما دام التخيل فعلا حرا يصنع 
الجمال» فسيظل الموضوع الجمالى رفضاً للواقع » وتعليقاً للوجود الحقيقى , وانفلاتا 
مستمراً من عالم الكينونة . وعلى حين أن برجسبون كان يعد 0 الحدس 4 الفنى بمثابة 
حركة واعية تنقلنا من ٠‏ الرمز »إلى 0 الواقع »: أصبح سارتر يقرر أن كل عمل فنى إنما 
هو فى جوهره إحالة إلى « اللاواقع ؛ ! وسيكون علينا أن ندرس هيدجر لكى نعرف 
كيف أن العمل الفنى ٠‏ شىء » : بكل مالهذه الكلمة من 0 معنى »؛ وكيف أن الجمال 
لا يعنى « التخيل ؛ أو « اللاواقع ؛» كا وقع فى ظن سارتر ! 


الفن حقيقة وشعر 


مارتن هيدجر 


الفصل العاشر 


ليس بين المفكرين المعاصرين فيلسوف اتهم بالصعوبة والتعقيد » ووصمت فلسفته 
بالحفاف والاغراب ؛ قدر ما اتهم مارتن هيد جر 11606886 31:5 ( المولود سنة 
84 ) زعم الوجودية الألمانية . ولئن كان هيدجر قد أعلن مراراً سخطه على 
الوجودية الفرنسية المعروفة خخصوصاً على نحو ما عبر عنها ججان يول سارتر ©8271 
إلا أننا لا نعدم لدى كل من الفيلسوفين الكبيرين اتجاها واحداً نحو و فهم الكينونة العامة 
من نخلال الوجود الإنسانى . فليس ثمة اختلاف كبير ‏ من حيث المنبج ‏ بين كل من 
هيد جر وسارترء مادام كل منهما إنما يريد من وراء دراسته للحقيقة البشرية الوصول إل 
الحكم على الوجود بما هو موجود , أعنى ذ فهم الكينونة العامة فهما وجوديا صحيحا . 

هذا إلى أن كلا من هيدجر وسارتر قد عمد إلى استخدام ( من منبج الظواهر ( 
لعطاء 1 لدءنعه01مءمرمدءط2 فى دراسته للحقيقة البشرية » فكان 3 مدا مخلصاً 
للفيلسوف الألمانى الكبير إدموند هوسرل 1ئ©ككناة لمناصةع ( المتوفى سنة ١5+24‏ ) 
الذى كان ينادى بضرورة دراسة وقائع الفكر والمعرفة دراسة وصفية خالصة . بوصفها 
ظواهر معاشة نعانيها فى باطن شعورنا . 

وسنرى فيما بلى كيف حاول هيدجر تطبيق هذا المنبج على « الظاهرة الفنية ». فلم 
يتجه نحو دراسة شخصية الفنان » أو عملية الابدااع الفنى » بل هو قد مضى مباشرة إلى 
« العمل الفنى © محاولا وصفه باعتباره ( ظاهرة معاشة »؛ . 

وقبل أن نخوض فى عرض فلسفة هيدجر ف الفن » نرى لزاما علينا أن نشير إلى ما فى 
هذه الفلسفة من اصطلاحات فنية دقيقة تعسر ترجمتها أحيانا إلى أية لغة أجنبية . وهذا 
هو العائق الكبير الذى اصطدم به معظم مترجمى هيدجر » حتى لقد اضطروا فى كثير من 
الأحيان إلى ابتداع ألفاظ هجينة غير مألوفة كانت هى المسئولة إلى حد كبير عن تعقيد 
فكر هيدجر ... ولكننا لا نرى مانعا من عرض اراء هيدجر ف الفن » دون التقيد 
بالمصطلحات الخاصة التى اصطنعها فى التعبير عن تلك الآراء » إن المهم هو الاخلااص 
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لروح هذه الفلسفة , لا اتمسك ببعض المفاهم الفلسفية الضيقة . 

وقد عنى هيدجر بدراسة الفن فى مواضع متفزقة من إنتاجه الفلسفى » ولكنه وقف 
على دراسة ( الظاهرة الفنية » مبحثا خاصافى كتابه المسمى « متاهات ) : 8012586 » 
فقدم لنا في هذا الكتاب صفحات رائعة أطلق عليها اسم « الأصل فى العمل الفنى » » 
وعرض فيها لدراسة مقومات ٠‏ الموضوع الجمالى » . وسيكون رائدنا فى هذا الفصل أن 
نستعرض الخطوط الرئيسية لهذه الدراسة » مهتمين على وجه الخصوص بتحديد معام 
فلسفة هيدجر فى الفن , دون التوقف عند التفاصيل الجزئية أو المشكلات الخاصة , ثما 
قد لا يتسع له المجال فى هذه العجالة القصيرة . 

ويبدأ هيدذجر دراسته بالبحث عن الأصل فى ١‏ العمل الفنى » » فيقول إن الرأى 
الذى قد يتبادر إلى أذهاننا لأول وهلة أن ٠‏ الفنان» نفسه هو الأصل ف « العمل الفنى » . 
والحق أن الناس مجمعون على القول بأن نشاط الفنان هو الأصل فى ظهور شتى الآثار 
الفنية التى تضمها المتاحف والمعارض والمكتبات ..ولكتنا مع ذلك لا نحكم على الفنان 
إلا بالرجوع إلى أعماله الفنية » لأننا موقنون بأنه ١‏ هيبات لنا أن نحكم على الصانع ‏ مالم 
ننظر إلى صنيعة يده » فالعمل الفنى هو وحده الذى يجعل من الفنان أستاذا فى حرفته » 
بحيث قد يحق لنا أن نجعل من « العمل الفنى » معيارا للحكم على « الفنان » . ومن هنا 
فإن هيدجر يقر أنه ليس يكفى أن نقول إن الأصل ف العمل الفنى هو القنان » بل لا بد 
أيضا من أن نضيف إلى ذلك أن الأصل ق الفنان إنمآ هو العمل الفنى ! ولكننا ما نكاد 
نتتحدث عن هذا التبادل القائم بين ١‏ الفنان » و العمل الفنى » , حتى. تجد أنفسنا بإزاء 
حد ثالث.قد يكون هو الأصل الذى صدر عنه الحدان السابقان » ألا وهو « الفن » 
نفسه ! فهل نقول بأن « الفن » هو الأصل ف ١‏ الفنان ».وه العمل الفنى ٠»‏ على 
السواء ؟.. هذا ما يرد عليه هيُدجر بقوله : إن « الفن » لفظ لايخرج عن كونه مفهوما 
بحردا نشير به إلى مجمؤعة من الوقائع المشخصة ء ألا وهى الأعمال الفنية والفنانون .. 
لد لعو اد لالج ماهو ويد 
ونلتقى بأفراد من الفنانين ؛ لما كان فى وسعنا أن نتحدث عن ١‏ الفن » أصلا .. 

بيد أنه إذا صح أننا لايمكن أن نفهم ٠‏ الفن ». اللهم إلا ابتداء من « العمل الفنى © » 
فإن من الصحيح أيضا أنه هيهات لنا أن نفهم : العمل الفنى » اللهم إلا إذا فهمنا أولا 
ماهية ( الفن » . وإلا فككيف لنا أن تحكم بأننا بإزاء ١‏ أعمال فنية » بمعنى الكلمة إن مم 
نكن نعرف من قبل ماذا عمبى أن يكون « الفن ٠‏ ء أو ماهى ‏ على وجه التحديد ‏ 
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ما هية 9 الحقيقة الفنية » ؟ ولكن » أليس فى هذا « دور » بالمعنى الذى فهمه الشاعر 
العربى حينا قال : 
ميال التيورا عدت مسحي رومن أحت 
لولا مشييى ما جفت لولا جفاما لم أشب ! 

فكيف نقول إذن بأن « العمل الفنى » هو الأصل ف فهمنا للفن , لكى نعود فنقول 
إن الفن ؛ هو الأصل فى فهمنا للعمل الفنى ؟... إن العقل السلمم تمل علينا هنا أن 
نعمل على تجنب مثل هذا ( الدور 6 بأن نقول مثلا إن ماهية الفن إنما تتكشف لنا عن 
طريق عملية التأمل المقارن التى نوازن فيها بين الأعمال الفنية الختلفة » لكى ننترع منها 

بعض السمات المشتركة أو الخصائص العامة . ولكن » كيف نعرف مقدما أن تلك 

«الأخياء ؛ التى نتأملها ونوازن بينها هى بالفعل ‏ أعمال فنية » بحق » إذا كنا لا نعرف 
سلفا ماهوه الفن ) ؟ ... وأما إذا قيل إن فى وسعنا عن طريق بعض المفاهم العقلية العليا 
أن نحدد ماهية الفن , كان رد هيدجر على هذا الزعم أنه من المستحيل استخلاص ماهية 
الفن بالاستناد إلى بعض المبادئ الأولية السابقة . وإذن فلا مفر لنا من قبول هذا 
« الدور ) , مادام من العبث أن نحاول فهم ( العمل الفنى ) ابتداء من بعض المفاهيم 
السابقة » وما دام من الضرورى لنا فى الوقت نفسه أن نكشف عن ماهية ( الفن » فى 
صمم ١‏ العمل الفنى ) نفسه . وهذا فإن هيدجر يدعونا | إل حمق عن ماه 
الفن + بالر جوع إلى و العمل القن » القائم بالفعل فى عالم الواقع ؛ وكأن كل مهمة 
عالم الجمال إنما هى توجيه الأشثلة إلى العمل الفنى ) من أجل الوقوف على حقيقة 
« وجوده » أو طبيعة 9 كينونته » الخاصة . 

إننا جميعا ‏ فيما يقول هيدجر ‏ لنعرف الكثير من الأعمال الفنية » فنحن نشاهد 
نماذج نعديدة منها فى الميادين العامة » والكنائس ٠‏ والمنازل .. إن . هذا إلى أن الآثار 
الفنية المختلفة التى خلفتها لنا العصور السالفة » أو التى أبدعتها أيدى الشعوب العديدة » 
مودعة ف المتاحف التى نزورها فليس من العسير علينا أن نلتقى بها أو أن تمعن النظر 
فيها . وحسبنا أن نتأمل هذه الأعمال الفنية فى صميم وجودها الخارجى » دون التأثر 
بأية فكرة سابقة » لكى نتحقق من أن هذه الأعمال معروضة بشكل قد لا يختلف كثيرا 
عما تعرض به باق الأشياء . فاللوحة مثلا معلقة على جدار البيت ما تعلق القبعة أو 
بندقية الصيد ! وليس ما يمنعنا من أن نتقل اللوحة من مكان إلى آخر » يا يحدث مثلا 
بالنسبة إلى لوحات الكثير من المصورين يمن طافت آثارهم الفنية بمعظم بلاد العالم 
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س الفحم !وإذن فقد لا نجانب الصواب إذا قلنا إن الأعمال الفنية هى 

0 مجرد ١‏ أشياء » . 

.وهنا قد يقال إن فى مثل هذه النظرة إلى « العمل الفنى » حكما خارجيا مبتذلا على 
إنتاج الفنان » وكأننا ننظر إلى ٠‏ العمل الفنى © نظرة خادم المتحف الذى يقوم بتنظيفه » 
أو نظرة التاجر الذى يقوم بشحن الآثار أو نقلها من مكان إلى اخر . وإنما تكون نظرتنا 
إلى « العمل الفنى » نظرة صائبة حينا نحكم عليه من وجهة نظر ١‏ المتذوق ؛ الذى 
يعيش (١‏ الخبرة الجمالية: » ويعانيها فى قرارة نفسه . ولكننا لو نظرنا إلى « العمل الفنى ») 
من وجهة نظر المتذوق الذى يعانى « خبرة جمالية » » فإننا مع ذلك لن نستطيع أن نغفل 
جانب ١‏ الشيئية » في العمل الفنى . واية ذلك أن فى النصب التذكارى حجارة » 6 أن 
فى اللوحة أصباغا لونية » أو م أن فى السيمفونية ذبذبات صوتية ... إل . وربما كان فى 
استطاعتنا أن نقول ‏ بمعنى ما من المعانى ‏ إن النصب التذكارى ماثل فى الحجارة » 5 
أن اللوحة مائلة فى الألوان » أو م أن السيمفونية كامنة فى الذبذبات الصوتية » ؤهلم 
جرا . 

بيد أن البعض قد يعترض علينا بقوله : إنه لا موضع للحديث عن 0 * شيكية » العمل 
الفنى : فإِنْ العمل الفنى ليس ١‏ شيئا » كباق الأشياء التى نلتقى بها فى تجربنا العادية ؛ 
بل هو « شىء ؛ من نوع خاص ء أو هو شىء مكتمل ينطق بلغة نوعية خخاصة تعزله عن 
كل ما عداه من ه أشياء ) وروي فإ و العمل الفتى وديا بلعة ر كابلة للفهم ) 
عن شىء تر غير ما يفصح عنه ظاهره؛ وكأنما هو 0 تشبيه ) أوه رمز »أو تمثيل ). 
فالعمل الفنى ‏ بهذا المعنى موضوع خخاص ينقل إلينا بطبيعته شيئا اخر غير 8 الواقعة 
المصنوعة » أو الشىء المتحقق » . وهيدجر يلاحظ أن مفهوم « الرمز » أو 
« التشبيه » أو ( اتمثيل » إنما هو الاطار التقليدى الذى طالما انحصر فى نطاقه تصورنا 
للعمل الفنى . ولكنه يلفت أنظارنا إلى أن الجانب الشيثى فى العمل الفنى إنما هو ذلك 
الجانب الخصب الذى يكشف لنا عما ينطوى عليه العمل من واحدة فنية اناح عن 
بمثابة الدعامة المتينة التى تستند إليها مقومات « العمل الفنى اسار ودوك ع 
وربما كانت كل حرفة الفنان إنما تنحصر ‏ على وجه التحديد ‏ فى إيجاد ( شيكية 
ل ا م 
من خلال حقيقته المادية المباشرة . ولهذا فإن هيد جر يتوقف طويلا عند دراسة « العمل 


ات 
الفنى 4 من حيث هو( شىء ) » حتى يكشف لنا عما فى ١‏ الموضوع الجمالى 4) من 
( شيكية »6 أو ١‏ واقعية ) . 

وهنا يتساءل هيدجر ماذا عسبى أن يكون « الشئىء » ؟ ويرد هيدجر على هذا 
التساؤل فيقول إن أول مفهوم للشىء هو أنه « الجوهر » الذى يتصف ببعض 
« الأعراض ؛ أو : الصفات »؛ فالشىء هو « الشواة » التى تتجمع حوها بعض 
الخصائص أو السمات » أو هو؛ الموضوع » الذى يمكن أن تحمل عليه بعض الصفات 
أو المحمولات . وهذا هبو السبب ف أن اللغة اليونانية ( ومن بعدها اللغة اللاثينية ) قد 
فهمت : العبازة » على أنها مركبة دائما من « موضوع !و ومحمول » : فالموضوع هو 
« الجوهر ) ء وامحمول هو( الصفات » أو( الأعراض ) التى يمكن أن تنسب إلى هذا 
الموطيو د 

ونظرا لان الفكر الغربى قد تصور بناء « الشىء » على غرار تركيب ( القضية 
البسيطة » » فقد وقع فى ظنه أن كل ما فى الوجود إنما هو ٠‏ جواهر » تتصف ببعض 
« الكيفيات » أو « الصفات » وهكذا أصبح « الشىء » فى نظر الفكر الغربى مجرد 
«٠‏ حامل » لبعض الكيفيات أو الصفات » وكأن ليس للشىء أية كينونة خخاصة تعبر عما 
فيه من تلقائية وباطنية ».و كاقة. 

ولكننا ما نكاد نزيح من أمام وجوهنا هذا النقاب الفكرى المعتم الذى يفصلنا عن 
« الأشياء » لكي ى نراها وجها لوجه ؛ فى صممم حضورها المباشر » حتى تجد أنفسنا 
بإزاء فهم جديد « للشىء » » ألا وهو الفهم القائل بأن « الشىء » هو ٠‏ الموضوع 
القابل للإدراك » فالشىء هو ذلك « الموضوع ) الذى يولد لدينا بعض الاحساسات ١‏ 
أو هو على الأصح تلك « آلوحدة » التى تأتلف من مجموعة » أو ؛ كثرة » من 
( المعطيات الحسية ) . 

ولكن » على حين أن التفسير الأول للشىء قد جعل من « الأشياء » ظواهر بعيدة 
عنا كل البعد » تجد أن هذا التفسير الثانى للشىء قد جعل من ١‏ الأشياء » ظواهر قريبة 
منا كل القرب ٠‏ وكأنما هى مجرد ( أحاسنيس » باطنة فى صم شعورنا . 

ومن هنا فقد ظهرت الحاجة إلى تفسير ثالث يتفادى ما فى التفسيرين الأولين من 
إفراط وتفريط » وبالتالي فقد عرف البعض « الثم ا ا 


تحمل ٠‏ صورة معينة » . وليس من شك فى أن ما يخلع على « الشى » صلابته , 
وكثافته » وتماسكه . إنما هو « ماديته » . فالشبىء هو تلك ١‏ المادة المعينة » التتى 
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اكتسبت ٠‏ صورة »أو ١‏ مظهرا » خارجيا . وهذا الفهم الجديد 9 للشىء » باعتباره 
ثمرة لامتزاج ١‏ المادة » و « الصورة » إنما هو الفهم الذى يتلاءم ‏ فيما يبدو مع 
طبيعة الموضوعات التى نلتقى بها فى تجربتنا العادية » سواء أكانت موضوعات طبيعية أم 
موضوعات صناعية . 

ولم يلبث علماء الجمال أن طبقوا هذا المفهوم على ١‏ العمل الفنى و أيظا + فادرا 
يتحدثؤن عن صورة ١‏ العمل الفنى » ومادته » أو مضموته وشكله » وكأن ‏ العمل 
الفنى » هو محرد ٠‏ مادة » قد اكتسبت « صورة » ء أو مجرد « شىء » قد اتحد فيه 
« شكل )و «مضمون»؛! 

وهنا يقدم لنا هيدجر مقارنة سريعة بين ١‏ الموضوع النفعى 4؛و < العمل الفنى ) » 
لكى يبين لنا كيف أن مفهوم ٠‏ الصورة والمادة ‏ إنما يصدق بصفة نخاصة على ١‏ الموضوع 
النفعى » » لاعلى ١‏ العمل الفنى » . فالصورة_مثلا بالنسبة إلى الإناء أو الكأس أو 
الفأس ( أو ما شاكل ذلك من موضوعات ) إنما هى التى تحدد تنظم المادة التتى 
ستستخدم فى صناعة « الموضوع النفعى ؛ . ومعنى هذا أن الاستعمال المحدد الذى 
سيتصنع من أجله هذا الموضوع أو ذاك إنما هو الذى يفرض على الصانع منذ البداية 
الطريقة ة التى سيتم على نحوها العجام الصورة باللاددرق هذا الوضوع . فليست 
المنفعة » مفهوما دخيلا عا « الأشياء المصنوعة » , كؤؤوسا كانت أم أوانى أم أحذية 
أم غير ذلك ؛ وإنما « المنفعة » باطنة منذ البداية فى صميم عملية ١‏ صناعة » أمثال هذه 
الأشياء . وهذا هو السبب ف أن ٠‏ الموضوع النفعى » لا بد من أن يتخذ صورة « نتاج 
صناعى ؛ قد تم إنتاجه لتحقيق غاية من الغايات . ويهذا المعنى يمكننا أن نقول إن المادة 
والصورة ‏ من حيث مما عاملان محددان للموجود ‏ إنما تكمنان فى باطن ماهية 
« الشىء:المصنوع ؛ . وما دام د الموضوع النفعى » قد جهل للاستعمال » فإن من 
الطبيعى أن تكون الغاية المرادة من استعماله هى الأصل ف تنظ مادته وتشكيلها على 
هذا النحو أو ذاك . وى هذا يختلف ٠‏ الموضوع الصناعى » عن ١‏ الموضوع الطبيعى » : 
فإن للأول منهما ٠‏ صبغة نفعية » هئ التى تتحكم فى علاقة صورته بمادته » فى حين أن 
للثانى منهما « صبغة عفوية » تعبر عن ارتباط صورته بمادته ارتباطا تلقائيا صرفا . 

والواقع أن ه الموضوع الصناعى »فى نظر هيدجر ‏ إنما يتل مركزا وسطا بين 
الشىء الطبيعى » من جهة ؛ وه العمل الفنى » من جهة أخرى » فهو يشبه من جهة 
؛ الشىء الطبيعى 6 :.-لأنه يبدو أمامنا كحقيقة شيكية شيكية لها مظهر خارجى . وهو يشبه من 
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جهة أخرى ١‏ العمل الغنى » : لأنه نتاج صناعى قد حققته اليد البشرية . ولكن هناك 
فارقا كبيرا بين قطعة الجرانيت التى تحتل مكانها فى الطبيعة باعتبارها شيعا صلبًا كثيفا 
مكتفيا بذاته » وذلك الفأس الذى يستخدمه الفلاح فى حرثٌ الأرض » بوصفه أداة 
خاصة تحقق غرضا معينا . ومعظم ( الاشياء » التى تحيط بنا فى حياتنا اليومية العادية ما 
هى « موضوعات صناعية »© نستخدمها لتحقيق بعض الاغراض . فنحن محاطون من 
كل صوب بالات وأدوات هى ما أصبحنا نسميه:باسم ( الأشياء » » وإن كنا بإزاء 
؛ أشياء صناعية » لا تتمتع بأية تلقائية أو أى اكتفاء ذاتى » م هو ال حال بالنسبة إلى 
«-الأشياء الطبيعية » . وعلى حين أن العمل الفنى » يشبه « الموضوع الصناعى » من 
حيث إنه وليد الانتاج البشرى » نجد أن للعمل الفنى من « الحضرة » وه الاكتفاء 
الذاتى » ما يجعله أقرب إلى « الشىء الطبيعى ؛ منه إلى « الموضوع الصناعى » . 
والظاهر أن الإنسان أميل إلى تصور جميع « الأشياء » على غرار « الموضوعات 
الصناعية » » بدليل أنه يطبق مفهوم « الصورة والمادة » على « الأعمال الفنية » 
و الأشياء الطبيعية » على حد سواء . فليس بدعا أن نرى الكثير من علماء الجمال 
يتجاهلون ما فى ١‏ العمل الفنى » من ١‏ شيئية » طبيعية تلقائية » لكى يجعلوا منه مجرد 
٠‏ موضوع صناعى » قد تم إنتاجه لتحقيق بعض الأغراض . ولكن المهم أن 
« الموضوعات الصناعية » هى أقرب «١‏ الأشياء » إلينا ٠‏ فضلا عن أنها تحتل مركزاً 
وسطا بين ؛ الأشياء الطبيعية » وه الأعمال الفنية » . فلا يأس إذن من أن نحاول فهم 
طبيعة ١‏ العمل الفنى » ابتداء من فهمنا لطبيعة 9 الموضوع النفعى » ( أو الصناعى ) . 

وهنا يحاول هيدجر أن يكشف لنا عن طبيعة « النتاج الصناعى ؛ أو 9 الموضوع 
النفعى » , فنراه يضرب لنا مثلا لذلك بزوج الأحذية الذى تضعه فى قدمها أية فلاحة 
تعمل فى الحقل . وليس من شك ف أن الفلاحة التى تؤدى عملها فى الحقل قلما تفكر فى 
الحذاء الذى تلبسه ء فضلا عن أنبا لا تكاد تنظر إليه أو تشعر به . وكل ما فى الأمر أنها 
تستعمل الحذاء فى سيرها ووقوفها . دون أن يخطر على بالها أن تتأمله أو أن تلاحظه . 
ومعنى هذا أن كل ٠‏ وجود » الحذاء إنما ينحصر ف «١‏ فائدته » أو « استعماله ». وما 
دام الحذاء صاحا للاستعمال , فإن و صلابته ؛ تجعل منه ١‏ موضوعا نافعا ؛ تستطيع 
الفلاحة أن تضعه فى قدمها أثناء سيرها قوق الأرض . وهذا فإننا نقول إن ٠‏ فائدة ٠‏ 
النتاج الصناعى ليست سوى نتيجة « لضلابته » . وحينا يجىء « الاستعمال » 
فيستهلك ١‏ الموضوع النفعى ؛ء أو يقلل من ه فائدته »» أو ينتقص من ١‏ صلابته 3 
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فإننا نقول عن هذا الموضو ع إنه لم يعد « نافعا » وبالتالى فإنه لم يعد سوى ١‏ مجرد شىء») . 
والسبب فى ذلك أن كل « وجود » الموضوع النفعى إنما يعمثل ‏ 6 قلنا ‏ ى 
« فائدته »» بحيث إن 9 أصل » هذا الموضوع لينحصر فى عملية ( صناعته ) » أعنى فى 
العملية التى استطعنا بمقتضاها أن نفرض « صورة » معينة على ( مادة » بعينها . 

فإذا ما نظرنا الآن إلى أى « عمل فنى » ( وليكن مثلا لوحة المصور فان جوخ التى 
تمثل زوجا من الأحذية ) ألفينا أن هذا العمل لا يخرج عن كونه « نتاجا )أو ( شيئا 
مصنوعا » . ولكن ., على حين أن ٠‏ صناعة » الموضوع النفعى تختفى فيه , ما دام كل 
وجودهإنما ينحصر فى استعماله » نجد أن « عملية إبداع » الموضوع الجمالى تظل ماثلة 
فيه » وكأن كل « وجود » العمل الفنى إنما ينحصر فى ( حضوره » أو « وجوده 
الجمالى » ونحن نعرف كيف أنه كلما كان الموضوع النفعى » سهل الاستعمال » 
قلت ملاحظيتنا له » بدليل أننا نستخدم فى حياتنا العادية الكثير من الأدوات » دون أن 
نفكر فيها أو نتوقف عتدها . وأما بالنسبة إلى « العمل الفنى » فإننا نتوقف عند 
وجوده » باعتباره( موضوعا جماليا ؛ » أو ١‏ واقعة متحققة 4ع وبالتالى فإننا نرى فيه 
( حضرة فنية ) نتأملها لذاءها » ونحكم عليها بغض النظر عن ١‏ فائدتها » أو ( منفعتها » . 

ولئن كان كل من المثال والبناء يستخدم فى إنتاجه الصخر أو الحجارة » إلا أن الأول 
منهما لا يريد للحجارة أن تختفى فى طوايا عمله الفنى » بل هو يريد لها أن تفصح عن كل 
ما تنطوى عليه من دلالات جمالية. وعلى العكس من ذلكء. نجد البناء يستخدم 
الحجارة» وكأنما هو يستبلكها , لأنه لا يريد لها سوى أن تصبح عنصرا صلبا يندم فى 
بناء متين » دون أن يككون له وجوده المستقل . 

وكذلك الحال بالنسبة إلى المصور . فإنه يستعين بمجموعة من الألوان » ولكنه لا 
« يستهلك » هذه الأصباغ اللونية » بل هو يريد أن يصل بها إلى أعلى درجة من درجات 
نصوعها . ولا يختلف حال الشاغر عن حال غيره من الفنانين : فإنه يستعين هو الآخر 
بالكلمات أو الألفاظ , ولكنه لا يتكلم كأولكئك الذين يتكلمون أو يكتبون فى الحياة 
العادية المبتذلة » فإن هؤلاء يستهلكون الألفاظ بالضرورة » فى حين أن الشاعر يستخدم 
« اللفظ » لكى يخلق منه « قولا ؛» أعنى أنه لا يستعين بالكلمات كمجرد أدوات » بل 
هو يبرز كل ماف« الكلمة »من عمق »وه كثافة »و« دلالة » . وإذن فإن العمل 
الفنى » ليس مجرد « ناتج صناعى » نحكم عليه بالنظر إلى مدى تلاؤع صورته مع مادته ؛ 
وإنما هو على حد تعبير هيدجر  ١‏ كائن متفتح يخفق نحت وقع وجوده باعتباره, 
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عملا مبدعا 4 . 
ا 0 الفلاح » 
لترى ما الذى جعل من هذه اللوحة عملا فنيا يختلف عن أى إنتاج صناعى آخخر . إننا 


ل 00 
ولكننا مع ذلك لو أمعنا النظر إلى الجزء الداخلى من هذا الحذاء» لاستطعنا أن نلمح اثار 
الاعياء مرسومة عليه . ولو أننا نظرنا إلى ثقل الحذاء وصلابته » لأمكننا أن ندرك أنه 
حذاء فلاح يشق طريقه كل يوم عبر الحقول بخطى نشيطة أكيدة . وأما نعل الحذاء فإنه 
حمل اثار التربة الدسمة الرطبة » و كانما هو يشير إلى ذلك الطريق الموحش الذى يضرب 
فيه الفلاح مساء كل يوم عند عودته إلى بيته . 

ولاريب أن المصور الذى رسم لنا هذا الخذاء لم يكن يريد من ورائه أن يضع بين 
أيدينا بحرد صورة لموضوع نفعى يستخدمه الفلاح فى عمله , بل هو قد أراد أن يعبر من 
خلال هذه الصورة عن نداء الآرض الصامت ٠»‏ وقلق الفلاح فى بحثه عن الطعام » 
وسروره بالبقاء و الانتصار على الحاجة » وقشعريرته بإزاء الموت الذى يتبدد كل حى .. 
إل . وحسبنا أن نضع أنفسنا وجها لوجه بإزاء فان جوخ لكى تستمع إلى حديث هذا 
الموضوو ع المعين الذى اعتدنا فى حياتنا العملية أن نستخدمه » دون أن يخطر على بالنا يوما 
أنه يستطيع أن يحدثنا عن شىء اخر غير فائدته أو منفعته أو استعماله . 

وهنا قد.يقول معترض إننا نخلع على اللوحة صفات ليست فيها » لاننا نسقط على 
العمل الفنى أحاسيسنا الخاصة ومشاعرنا الذاتية . ولكن هيدجر يرد على هذا الاعتراض 
بقوله إن لوحة فان جوخ ليست « عملا فنيا » إلا لأنها قد كشفت لنا على وجه التحديد 
عن ( حقيقة ؛ الحذاء الذى اعتدنا أن نستخدمه , دون أن نقف على صمم ( كينونته » . 
فليست لوحة فان جوخ سوى منفذ أو « فتحة » ( إن صح هذا التعبير) نطل منها على 
٠‏ حقيقة » أمر ذلك الحذاء الذى يلبسه الفلاح ! و<ينا يقول هيدجر إن العمل الفنى 
هو بمنابة تفتح للوجود أو انكشاف للحقيقة » فهو يعنى بذلك أن ما يسجله الموضوع 
الجمالى إنما هو أولا وبالذات إشعاع الحقيقة عبر الموجود الذى يصوره الفنان . ومن هنا 
فإن هيد جر يتخلى عن قيمة «الجمال » التى اعتاد الفلاسفة نسبتها إلى « العمل الفنى ». لكى 
ينسب إليه قيمة « الحقيقة ؛ » على نحو ما يدل عليبا الأصل الاشتقاق لهذه الكلمة فى 
اللغة النونانية . وه الحقيقة 6 عند اليونان إنما هى تفتح الموجود حين يتكشف من حيث: 
هو كذلك . 


ال ل 


ولكن . هل يكون معنئ هذا أن هيدجر يعود بنا من جديد إلى النظرية الجمالية 
القديمة التى كانت ترى ف الفن مجرد محاكاة للواقع » أو مجرد نقل عن الطبيعة ؟ .. هذا ما 
يرد عليه هيدجر بالنفى القاطع , فإن 0 العمل الفنى » لم يكن فى يوم من الأيام مجرد 
صورة طبق الأصل من الواقع . ولئن كان الكثيرون ما زالوا يظنون أن ماهية الحقيقة إنما 
تكمن ف التطابق مع الوجود الخارجى » إلا أن هيدجر لا يفهم « الحقيقة ؛ ببذا المعنى 
حينا يقول إن مهمة الفن هى الكشف عن حقيقة الموجود . وإلاء فهل تكون لوحة 
« حذاء الفلاح ؛ التى رسمها فان جوخ «٠‏ عملا فنيا » مجرد أن صاحبها قد نجح فى محاكاة 
صورة حذاء من الأحذية التى يلبسها الفلاحون عادة فى أقدامهم ؟ أو , بعبارة أخرى هل 
تكون هذه اللوحة مجرد نقل عن الواقع وكأن كل ما استطاع المصور أن يفعله هو أنه 
أحال « الواقع » إلى ١‏ ناتج صناعى ؛ عن طريق ما لديه من قدرة فنية على الإنتاج ؟ أم 
هل نقول إن المصور لاينقل موضوعا جزئيا بعينه » بل هو يقدم لنا الماهية العامة للشىء؟ 
وإذا صح هذا الفرض الأخير » فأين يجد الفنان تلك « الماهية العامة » التى يحرص على 
مطابقتها فى عمله الفنى ؟ وماذا عسى أن تكون _مثلا ‏ تلك ١‏ الماهية » التى يتطابق 
معها المعبد اليونانى ؟ بل منذا الذى يستطيع أن يزعم أن بناء مثل هذا المعبد قد شيد على 
مثال ١‏ المعبد ) بصفة عامة ؟.... 

ولكن » على الرغم من كل هذه الاعتراضات . فإن هيدجر لا يرى حرجا فى أن يقول 
بان من شان العمل الفنى أن يري النقاب ‏ على طريقته الخاصة ‏ عن (١‏ حقيقة ») 
وجود الموضوع . ومعنى هذا أنه لا بد لحقيقة الموجود ( أو الموضوع ) من أن تتجلى عبر 
العمل الفنى . وإِتما تقاس عظمة الاعمال الفئية بقدرة الفنان على الاحتفاء وراء عمله » 
وكأنما هو جرد مرحلة عابرة يجنازها العمل فى سبيله إلى التفتح أو الانكشاف . وهذا هو 
السبب فى أن العمل الفنى الحائل إنما يبدو أمامنا بصورة الحقيقة المتكاملة المكتفية بذاتها » 
وكأنما هو عالم قائم بذاته » مستغن عن كافة العلاقات . وينظر المرء إلى مثل هذا 
« العمل ») فلا يلمح فيه سوى ١‏ حضرة فنية ) تكشف بإشعاعها الخاص عن 
( حقيقة » ظلت ‏ حتى تلك اللحظة مطوية فى ظلام دامس . ولما كانت 
١‏ الحقيقة »إنما هى دائما ٠‏ حقيقة » الوجودء فإن: العمل الفنى » لا بد من أن يدنو بنا 
من « الوجود »© . 

وهنا يتوقف هيدجر عند تحليل مفهوم 3 الحقيقة »: لكى يبين لنا أنه لا مناص للعمل 
الفنى من أن يتخذ صورة ١‏ تفتح »أو انكشاف © للوجود ؛ و كأن: الحقيقة » تظهر 


وا كك 


من مكمنها على يد الفنان » لكى تتجلى على صورة « حضرة فنية » . ولا قيام للعمل 
الفنى » اللهم إلا إذا امتدت جذوره فى أعماق الطبيعة » بحيث يبدو وكأئما هو ينبثق من 
الأرض . ولكن العمل الفنى لا بد فى الوقت نفسه من أن يظهر على صورة عالم يخلقه 
الفنان » ويثبت دعائمه فوق الارض . ويضرب هيدجر مثالا لذلك فيقول إن المعبد 
ا 
أرض بعينها تبدو لنا وكأئما هى تربته الأصلية . وحينا ينبئق « العمل الفنى ا 
« عالم » يحاول السيطرة على ٠‏ الأرض » من أجل إعادة ة تنظيم كل ما يحيط بها من 
علاقات » فلا بد من أن ينشأ صراع بين ذلك « العالم » الذى يريد أن يتجلى ويتفتح , 
وبين تلك « الأرض » التى تميل إلى الاختفاء والتستر ورا كانت كل فاعلية ر العمل 
الفنى »© إنما تنحصر فى هذا الصرا ع الذعا نت يناو لقال )برو الأراتن ... 

والواقع أنه لا بد للعالمٍ مق أن توائحه الارهن : فإن « العالم ) يمثل التفتح والظهور » 
والتجلى » فى حين أنه الأرض » تمثل الانطواء » والاستغلاق » والتستر !وحينا يحاول 
الفنان أن يستقدم ٠‏ الأرض » إلى عالم التفة لور ل اي 
شاق من أجل الانتصار على ما فى ٠‏ الأرض » من نزوع نحو التستر والكمون والانطواء. 
ولا تتحقق « وحدة » العمل الفنى إلا من خلال هذا الصراع الحاد الذى ينشب بين 
« الأرض » وه العالم » . ومعنى هذا أن « العمل الفنى » لا يصل إلى مرحلة التوازن 
التى يبدو فيها مستقرا هادئا « قارا فى ذاته ) ( على حد تعبير فلاسفة الاسلام ) » اللهم إلا 
بعد أن يككون قد اجتاز مرحلة الصراع الحاد بين « الأرض » وه العالم » . ولما كان من 
شأن ١‏ العمل الفنى 4 5 سبق لنا القول أن يستقدم « الحقيقة ؛ إلى عالم النور » 
فإلهالا بد اهاج الجمالى من أن يجىء حاملا لاثار هذا الصراع الدامى بين الظاهر 
والخفى » أو بين المتفة والمستغلق » أو بين المتجل والمتستر . وهكذا يعوذ هيدجر فيقرر 
مرة أخرى أن كل مهمة ١‏ العمل الفنى ) إنما تنحصر فى تحقيق عملية ١‏ تفتح الموجود ‏ ) 
حيث تذ تنبئق ‏ الحقيقة » أمام عيوننا وكأنما هى النور الذى يبدد ظلمات الأرض . وليس 
1 لجال ) حق نظ هيدا رس وى مظور ني مظاهن جل + الحييفة وسيم تمع 
بكل معنى الكلمة » أو حيها تتبدى بكل بهائها ونصاعتها . 

وأخيراً يقف هيدجر وقفة طويلة عند صلة الفن بالحقيقة , لكى يخلص من كل هذه 
الدراسة المدققة العميقة إلى القول بأن « كل فن إنما هو فى جوهره ضرب من الشعر ») 
وهيدجر هنا إنما يفهم ١‏ الشعر » بمعنى واسع ء لأنه يرتد إلى الأصل الاشتقاق للكلمة 
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اليونانية » فيفهم 9 الشعر » بمعنى ١‏ الإنشاء » أو « الابداع » أو ١‏ الخلق » . 

وحينا يقرر هيدج رأن سائر الفنون من معمار وتصوير وموسيقى ونحت إنماترتد إلى 
الشعر» فإنه لا يعنى بذلك أن لفن القول ضربا من الصدارة على فنون التجسم أو التلوين 
أو التنغيم » بل هو يعنى بذلك أن كل فن من الفنون لا بد من أن ينطوى على ١‏ عملية 
إبداعية » يحاول فيها الفنان أن يجعل من ١‏ الظاهر » تعبيراً عن « الباطن » » وكأن 
« المظاهر » نفسها قد أصبحت ١‏ حقائق » ! فالفنان يحقق عملا خارجيا تنجلى فيه 
لأول مرة ‏ حقيقة متخفية استطاع هو بقدرته الإبداعية أن يستقدمها إلى عالم 
النور !... حقا إن الابداع الفنى لا يخرج عن كونه صورة من صور استخدامنا 
للأرض ء ولكن الفنان لا يستعين بالأرض إلا لكى يثبت دعام ذلك ١‏ العالم » الذى يريد 
أن يوطد أركانه . فالفنان لا« يخلق » تلك الحقيقة » التى ينتزعها من مكمنها » لكى 
يظهرها لنا بكل وضوح فى عالمه الفنى الخاص ء وإنما كل ما هنالك أنه يستقدم 
« الحقيقة ؛ من طوايا ١‏ الأرض »؛ » لكى يذيعها على الناس فى صورة « عمل فنى ) هو 
بمثابة « عالم إنسانى » قاهم بذاته . ولعل هذا ما عبر عنه المصور الألمانى ألبرت دورر 
©:عنا2 رءطلى ( 4101 ١5748 1١‏ ) حينا قال : ( إن الفن ‏ فى الحقيقة ‏ كامن فى 
الطبيعة » وكل من يستطيع إنتزاعه منها لا بد من أن يصبح قديراً على الاحتفاظ به » . 
وليس ١‏ الانتزاع ) الذى يتحدث عنه هذا المصور سوى عملية استخراج للحقيقة من 
مكامنها » حتى تأخذ مكانها تحت الشمس على صورة « عمل متحقق ») ينطق بقدرة 
الإنسنان على استقدام « الأرض »؛ إلى عالمه الخاص ! 

وه الشعر » أيضا جوهر الفنون , لأن الشعر « لغة » » واللغة هى أداة الانسان 
لتحقيق ١‏ العلانية » : وإظهار المستخفى , أو هنى تبلى الموجود البشرى ف العالم 
الخارجى . وإذا كان « وجود » الصخرة أو النبات أو الحيوان لا يعرف ( تفتحا ) 
علٍى.حد تعبير هيدجر ‏ فذلك لأن كل هذه الموجودات لا تملك ١‏ لغة » تتخذ منها 
سبيلا إلى التجلى أو الانتشار . وما دامت ١‏ اللغة » هى المظهر الأكبر خروج الإنسان إلى 
عالم العلانية ؛ ورفضه لكل امتزاج بالوجود امختلط المتخفى » فليس ما يمنعنا من أن نقول 
إن كل فن هو فى جوهره صورة من صور ٠‏ اللغة » . وحسبنا أن ننظر إلى فنون كل 
شعب من الشعوب لكى نقرأ لغة هذا الشعب ف التعبير عن العالم» والأرض » والصراع 
الحاد القائم بينبما » وشْتى مظاهر تفتح الوجود . وك أن للغة طابعا تاريخياء فإن للفن 


حا ابت 
أيضا صبغته التاريخية التى تجعل منه مظهراً ليقظة شعب ما من الشعوب فى سعيه نحو 
اكتساب حقيقته » وتأكيد عالمه الخاص . ومن هنا فإن سائر الفنون التاريفية التى نلتقى 
بها لدى شتى الشعوب إنما هى جرد محاولات قام بها البشر فى بيئات مختلفات من أجل 
إظهار المستخفى فى باطن أرضهم » وإعلانه على صورة عالم خاص يكون ناطقا 
بلسامهم . وهذا هو السبب ف أن الفن قد تجلى ‏ فى كل زمان ومكان ‏ على صورة 
تحاولة مضنية من أجل تأسيس عالم خاص يكون بمثابة مظهر لتفتح الوجود أو ظهور 
... تلك خلاصة سريعة لأهم المعالم البارزة فى فلسفة هيدجر فى الفن لا د 
أننا قد اضطررنا فى بعض الأحيان ‏ إلى الاجتزاء بالخطوط العريضة لهذه الفلسفة » 
دون الدخحول فى التفاصيل الجزئيةالتى قد تبدو فيها طرافة هيد جر أو أصالته » ولكننا قد 
حاولنا ‏ على كل حال أن نقدم للقارئ صورة أمينة لهذه الفلسفة الجمالية التى لا 
تخلو من صعوبة . ولا بد من أن يكون القارئ قد لا حظ معنا أنه لا سبيل إلى فهم هذه 
الفلسفة فى استقلال عن مذهب هيدجر العام . فإن فهم الفيلسوف الألمانى الكبير لماهية 
الفن قد ارتبط بنظرية خاصة فى « الحقيقة ) . ولكن ربما كان من بعض أفضال هيد جر 
على التفكير الجمالى أنه قد حرره من تلك التأملات العقيمة التى كانت تدو ور حول 
١‏ عبقرية ) الفنان » و( الالحام. ؛ » وما إلى ذلك من مواضيع تقليدية انصرف إليها فى 
العادة كل اهتام الباحثين فى الفن . وقد اصظنع هيدجر فى دراسته للعمل الفنى منهجا 
جديدا هو ما اصطلحنا على تسميته باسم « منبج الظواهر » ( أو انبج الفنومنولوجى ) » 
فاتخذ من « العمل الفنى » ظاهرة معاشة حاول أن يصفها انا وصفا علميا دقيقا . ومهما 
كان من أمر الما خذ العديدة التى وجهها بعض مؤرخى الفلسفة إلى هذا المنبج : فإن من 
الكل آن هيدجر حين اصطنع هذا المبج إنما كان مسايرا فى نزعته هذه للاتجاهات 
الحديثة فى علم الجمال ‏ ألاوهى الاتجاهات التى تركز كل اهتامها فى ٠‏ العمل الفنى 


وحدة . 


الفن شكل ورَمْرٌ 


كاسيرر 


الفصل الحادى عشر 


إذا كنا قد تحدثنا عن فلسفة هيدجر ف الفن » فربما كان من واجبنا أيضاً أن نعرض 
بالبحث لفلسفة زميل اخر له يشترك معه فى الانتساب إلى الأصل الألمانى . وإن كان 
الأول منهما قد اشتهر ى موطنه الأصلى » بيها عرف الثانى منبما على صعيد الفكر العالمى 
على أثر هجرته من ألمانيا » وانتقاله إلى أمريكا . وعلى حين أن هيدجر لم يضع كتاباً 
مسعقلا فى الفن , وإن كان قد اهتم بدراسة الشعر فى أكثر من كتاب » نجد أن كاسيرر قد 
وجه جانباً غير قليل من اهتامه إلى دراسة الفن » فتعرض للفلسفة الجمالية فى كتابه 
المشهور : : فلسفة الأشكال الرمزية » » وفى كتاب آاخر له باللغة الإنجليزية ظهر عام 
١64 5‏ بعنوان : ٠‏ مقال عن الإنسان ١‏ : مهلخ ده برووو8(١)‏ , 

وقد ولد إرنست كاسيرر بمدينة برسلاو بألمانيا .7 يوليه سنة 1814 » ولم يكن 
فى حياته الدراسية تلميذاً ناببا » ولكنه واصل مع ذلك دراساته العليا ء فكان أن التحق 
بمجامعة برلين فى الثامنة عشرة من عمره » بقصد دراسة القانون » تنفيذا لرغبة والده . 
ولكنه لم يلبث أن انصرف عن دراسة القانون » واتجه إلى دراسة الفلسفة والأدب » ”ا 
راح يحرص على تزويد نفسه بالكثير من المعارف ف الفن والتاريخ . ؤسرعان ما ارتحل 
كاسيرر إلى جامعتى ليبزج وهايدلبرج باحثا عن أساتذة ممتازين فى الفلسفة والفن» إلى 
أن سمع بقيام جركة فلسفية هائلة فى جامعة برلين على يد أستاذين كبيرين هما هرمان 
كوهين 5عطه© وجورج زمل تصدمة5 فلم يلبث أن عاد إلى هذه الجامعة للاستّااع إلى 
محاضرات هذين الأستاذين . واستطاع كاسيرر الحصول على درجة الدكتوراه من 
جامعة ماريورج برسالة بمتازة ناقش فيها نظرية المعرفة عند ديكارت » ثم عاد بعد ذلك 
إلى برلين حيث عكف على دراسة نظرية المعرفة فى الفلسفة الحديثة » وأخرج للناس فى 


)١(‏ انظر التلخيص القَنم الذى كتبه الدكتور أحمد حمدى محمود لهذا الكتاب بمجلة « تراث 
الانسانية'» النجلد الثالث ء العدد ه . مايو سنة ١956‏ .ص /اا” 5884 . 
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.سن الثانية والقلاثين تجلداً ضخما فى « مشكلة المعرفة » سنة 140 لم يلبث أن أتبعه 
بالجزء الثانى. منه فى عام ١6٠0.‏ وبعد ذلك بأربع سنوات أصدر كاسيرر كتاباً فلسفيا 
آخر كان بمثابة إرهاص بمذهبه الفلسفى العام , ألا وهو كتاب « الجوهر والوظيفة » . ثم 
وقعت الحرب العالمية الأول ؛ فاتجه تفكير كاسيرر إلى مشكلات الحرب والسلم والحرية 
والتياسة ؛ وكانت ثمرة تأملاته هى كتاب ٠‏ الحرية والشكل ؛ الذجى تعرض فيه لدراسة 
تفكير كل من لسنج وشيلر وكانْت وجيته وغيرهم من أنصار ا حرية فى الفكر الأمانى . 
ؤعكف كاسيرر بعد انتباء الحرب العالمية الأولى على النظر فى الصور أو الأشكال الرمزية 
للفكر البشرى ؛ بما فيها اللغة والأسطورة والطقوس الدينية والفنون , فأخرج للفكر 
المعاصر مجلدات ثلاثة ضخمة ظهرت ف الفترة ما بين عنام 547 ١‏ وعام ١5758‏ . وهذه 
المجلدات الثلاثة التى أطلق عليها كاسيرر اسم 9 فلسفة الأشكال الرمزية » هى التى 
عملت على وضع امه جنبا إلى جنب مع أسماء كل من برجسون » وكروتشه ‏ وديوى » 
وسانتايانا » ووايتبد , وهيدجر , وغترهم من أقطاب الفلسفة فى القرن العشرين . ولا 
تولى هتلر زمام الحك. فى ألمانيا » اثر كاسيرر مغادرة جلاده » وقبل منصب الأستاذية 
بإحدى جامعات السويد حيت بقى هناك ست سنوات نشر خلاها كتابه ٠‏ الحتمية 
واللاحتمية ى علم الفيزياء الحديث كا كتب كتاباً آخر غن ديكارت وصلته بالملكة 
كريستينا . ولما نشبت الحرب العالمية الثانية » اثر كاسيرر الهجرة إلى الولايات المتحدة ) 
فاستقل آخر باخخرة سمح لها الألمان بالسفر إلى أمريكا » ملييا دعوة جامغة ييل علولا ) 
وقضى هناك حيناً من الزمن» ثم انتقل إلى جامعة كولومبيا » وكانت وفاته فى ١7‏ أبريل 
سنة 5 4 5 ١‏ أناء قيامه بالتدريس بنيويورك . وقد كان الجزء الرابع من كتابه ٠‏ مشكلة 
المعرفة » تحت الترجمة ‏ حين توفى كاسيرر , مخلفا وراءه الكثير من المخطوطات إلقيمة . 
ومن بين الكتب التى نشرات له بعد وفاته كتاب « أسطورة الدولة » : عطا؟ه طكرطاعط1 
عنها5 الذى كان قد كتبه بالانجليزية » أسوة بما فعله فى كتابه السابق ١‏ مقال عن 
الانسان 4 . وقد ترجم إلى الانجليزية بعد وفاته كتابه الضخم ف ١‏ الأشكال الرمزية ؛» 
وصدرت أجزاؤه الثلاثة فى السنوات ١5287‏ وهه4١‏ و/ا1ه9١‏ على التعاقب » 5 
'ترجمت .له سوزان لانجر كتاباً آخر بعنوان « اللغة والأسطورة » ... لج . 

ولا سبيل إلى فهم فلسفة كاسيرر ف الفن إلا بالوقوف على نظرته الفلسفية العامة » 
فإن الفن عنده لا يخرج عن كونه مظهراً من مظاهر الحضارة البشرية , بما فيها 
الاسطورة ؛ والدين ؛ واللغة» والتاريخ , والعلم ... !للح . وليس الانسان فى نظر كاسيرر 


و 2 


محرد 0 حيوان ناطق » » بل هو أولا وبالذات « حيوان رامز » أو ٠‏ حيوان صانع 
للرموز » . وليست الرموز البشرية مجرد مجموعة من الدلالات أو العلامات التى تشير 
إلى بعض المعافى أو الأفكار أو التصورات » بل هى شبكة معقدة من الأشكال أو الصور 
التى تعبر عن مشاعر الانسان وأهوائه وانفعالاته واماله ومعتقداته ... إن . وتبعا لذلك 
فإن كاسيرر يرى أن ١‏ فطرة الانسان أوسع من دائرة العقل الخالص » »وأن مكانة الفن 
ل ا ل 
حاول الإنسان اصطناعها فى فهمه للعالم .. 
ولوق التفسيرات العديدة التى قدمها لنا الفلاسفة قدياً وحديئاً للظاهرة الفنية قد 

تذيذيت داتبا يق قطب الدائية وطن الموضوعية :ولك يت القسيد ف رائ سيور 
ألا يحاول الفيلسوف إغفال أحد. هذين القطبين حساب الآخر . أو الاقتصار على إبراز 
الواحد منهما دون الآخر . ولا يرى كاسيرر مائما من 'استعزائن بعش النظريات 
التقليدية فى الفن » فنراه يناقش نظرية الحاكاة » ونظرية التعبير» ومذاهب الشكليين » 
وآراء الفائلين بالتوحيد بين القن واللعب © وتفسير أتصار التخليل التفمى للنشاط 
الفنى » وغير ذلك من النظريات القديمة والحديثة فى تأويل الظاهرة الفنية . وليس فى 
وسعنا ‏ بطبيعة الحال ‏ أن نتعقب مناقشات كاسيرر الطويلة لكل هذه النظريات » 
وإنما حسبنا أن نشير إلى حرصه البالغ على فهم النشاط الفنى فى مظهره التكامى بوصفه 
نشاطا حضاريا لا يقتصر على نسخ الواقع أو محاكاة الطبيعة ؛ بل يقوم أصلا على تمغيل 
الواقع فى صورة مركزة . والواة قع أن نقطة البدء فى فلسفة كاسيرر الجمالية إنما هى رفضه 
للنظرية التقليدية التى كانت تعد الفن صورة طبق الأصل 1 
كاسيرر يلاحظ أن أشد المتحمسين هذه النظرية قد وجدوا أنفسهم مضطرين إلى 
التسلم بأن العمل الفنى لا يمكن أن يكون مجرد تكرار الى للواقع ؛ أو محرد نسخة أخرى 
من الحقيقة الخارجية . هذا إلى أن ذاتية » الفنان التى تلعب دوراً كبيراً فى إنتاجه 
الفنى » قد تحول بينه وبين ن النضوع للطبيعة خضوعاً أعمى . وإذا كانت الطبيعة نفسها 
ليست معصومة من ن الخفطاً ؛ بدليل أنها لا تحقق أغراضها فى جميع الحالات , فربما كان 
من واجب الفن أن يأخذ بيد الطبيعة » بحيث يعمد ( عند اللزوم ) إلى تصحيحها أو 
تكملتها أو سد ما فيها من ثغرات: . ومن هنا فقد ظهر بين أنصار مذهب ١‏ امحاكاة ») 
فلاسفة يدعون إلى انتقاء المظاهر الجميلة من الوجود الطبيعى » بدلا من الاقتصار على 
تقليد الطبيعة يجمالها وقبحها . دون أدنى تمييز . وفات هؤٌلاء أن كل تعديل يدخله 


-- 556 د 

الفنان على الطبيعة لن يكون ‏ وفقاً لمنطق هذه النظرية ‏ سوى ضرب من الخيانة : إذ 
كيف يعدل الفنان من نموذجه دون أن يشوهه أو يسىء إليه ؟ أو كيف يتجاوز الفنان 
واقع الأشياء » دون أن يتعدى قوانين الحقيقة ؟ ومن جهة أخرى . كيف يمكن أن نجعل 
من بعض الفنون ‏ مثل فن الشعر الغنانى ‏ محرد تكرار للواقع أو نقل عن الطبيعة ؟ أفلا 
يجدر بنا إذن أن نرفض تلك النظرية الكلاسيكية التى تحيل النشاط الفنى كله إلى عملية 
وصف للطبيعة أو تقليد للعالم التجريبى ؟0١2‏ . ش 

وهنا نجد أنفسنا إزاء نظرية جديدة فى الفن , عمل على الدفاع عنها فلاسفة وأدباء 
عديدون مثل روسو وجوته وغيرهما » وأصحاب هذه النظرية يقررون أن مهمة الفن لا 
تنحصر فى تقليد الجمال الطبيعى » أو محاكاة الأشكال الواقعية » بل هى تتمثل على وجه 
المتضوض: فق 'خلق يض الأشتكال» أو إبداع مجموعة من النماذج الأصيلة » يك 
يتجلى فى العمل الفنى طابع شخصى يجىء مميزاً له عن كل ما عنداه . وقد دافع عن هذه 
النظرية بصفة خاصة الشاعر الألمانى الكبير جوته 606:6 فقال إن النشاط الفنى نشاط 
تشكيلى إبداعى , وبالتالى فإن دور الفنان لا ينحصر فى خلق الجمال , بل هو يتمثل فى 
إبداع وحدات متاسكة ذات طابع خاص » أو خلق صور متسقة تحمل شخصية 
متكاملة . صحيح أن من شأن الفن بالضرورة أن يجِىء معبراً عن انفعالات أو 
عواطف » ولكن الطابع التشكيل للفن ‏ فى نظر جوته ‏ أهم عالق 
التعبيرى . والحق أن الفنان الذى قال عنه جوته إنه ‏ نصف ‏ إلله » إنما هو إنسان قد 
تحرر من الهم والخوف » فهو يسعى جاهداً فى سبيل ممارسة قدرته الإإبداعية » ومن ثم 
فإنه يلتمس نفيما حوله مادة غفلا يستطيع أن يشيع فيبا من روحه ! 

وعلى حين أن جوته كآن يؤكد دور ٠‏ المادة » فى عملية النشاط الفنى ماما 
وأنه قد جغل :من الفن عسلية تشكيلية + بد أن الفيلسوف الايطالى كروتشة واتباعة 
يغضون من قيمة هذا العنصر المادى » إن لم نقل بأنهم يغفلونه تماما » لكى يقتصروا على 
القول بآن الفن تعبير ؛ دون الاهتام بطريقة هذا التعبير » ولا بالوسائط المستخدمة فى 


والواقع أن الأمر الوحيد الهام ‏ فى نظر كروتشه ‏ إنما هو و حدس » الفنان , لا 
الجهد الذى يقوم به فى سبيل تسم هذا الحدس ف مادة خاصة . وإذا كان للمادة أدنى 
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قيمة فى نظره ».فذلك باعتبارها واسطة تكنيكية . لا باعتبارها أداة جمالية . ولا شك 
أن نزعة كروتشه المثالية هى التى أملت عليه فيما يقول كاسيرر ‏ الاقتصار على إبراز 
اجات لوعت الخالض العا ادق ب وخر عن ققد عع كز عداو الطاقة الروك 
باسرها مجرد قوة تستنفد فى تشكيل الحدس وحده . وبمجرد ما تتحقق هذه العملية » 
يكون الابداع الفنى ‏ فى رأى كروتشه ‏ قد وصل إلى تمامه : وأما كل ما يججىء بعد 
ذلك » فهو لا يخرج عن كونه مجرد تنفيذ خخارجى لا صلة له بماهية العمل الفنى نفسه » 
بل هو أداة ضرووية لتوصيل الحد إلى الآخرين » فهو خارج بطبيعته عن صممم 
الانتاج الفنى الأصلى . وفات كروتشه أن الألوان . والخطوط » والايقاعات , 
والكلمات » بالنسبة إلى المصور.العظمم » والموسيقار الكبير » والشاعر الحقية 
ليست مجرد جزء من أجزاء جهازه التكنيكى فحسب . وإنما هى أيضا مراحل ضرورية 
داخلة فى صمم عملية الانتاج الفنى نفسها . 

ولاتصدق هذه الحقيقة على الفنون التمثيلية فقط , بل هى تصدق أيضا على الفنون 
التعبيرية . واية ذلك أن ( الانفعال فى الشعر الغنائى نفسه لا يمثل السمة الأساسية أو 
الطاخ اريسي فنا لمن حقا إن الشعراء الغنائيين إما هم أولئك الذين يعبرون عن 
أعمق المشاعر الانسانية ٠ك‏ أن. الفنان الذى لا يتمتع بأية عاطفة جياشة أو إحساس 
قوى لن يكون فى وسعه أن يقدم لنا إلا عملا فنيا تافها ضحلا ضعيل الشأن » ولكن هذه 
الحقيقة النى لا مراء فيبا ليست مبررا كافياً للقول بأن كل مهمة الشاعر الغناى ‏ 
الفنان بصفة عامة هى الافصاح عن مشاعره أو التعبير عن عواطفه . ولهذا يرفض 
كاسيرر عبارة الفيلسوف الانجليزرى »كو لنجوود :8008«هصة1اهت التى يقول فيها إن كل 
مهمة الفنان هى العمل على التعبير عن عاطفته » م يألى التسلم معه بأن كل عبارة ينطق 
بها الانسان » أو كل ح ركة يقوم بها ء إنماهى فى حد ذاتها عمل فنى . وحجة كاسيرر فى هذا 
الرفض أن الانتاج الفنى يستلزم بالضرورة عملية بنائية أو تركيبيه » فليس فى استطاعتنا 
أن ندخعل فى عداد الأعمال الفنية .ا شتى الاستجابات الغريزية واللاإرادية التى يقوم بها 
الانسنان . لأن أمثال هذه الأرجاع لا تنطوى على أية تلقائية حقيقية . ولا شك أن 
عنصر ١‏ الغائية ؛ أو الرغبة فى الوصول إلى بعض الأهداف ‏ عنضر ضرورى فى كل 
تعبير فنى . فليس فى استطاعتنا أن نعد أفعالا تخلو تماما من كل طابع غانى أفعالا جمالية 2 
وكأن كل نشاط بشرى هو فى حد ذاته إبدا ع فنى ! والحق أن الإبداع الفنى ليس مجرد 
( تعبير 0 ع بل هو أيضا « تمثيل ) و« تأويل ( . وحتى لو نظرنا إلى الشاعر الغناى 2 
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فإننا لن نجد أنفسنا بإزاء إنسان عاطفى يقنضر على التعبير عن أهوائه وانفعالاته » بل 
سئجد أنفسنا بإزاء فنان مبدع يعمل على تشكيل أحاسيسه وتنظم عواطفه وت ركيب 
عمله الفنى . وفارق كبير بين الفئان والرجل العاطفى الصرف : فإن الفنان مستغرق فى 
تأمل الصور وإبداع الأشكال , فى حين أن الرجل العاطفى مستغرق فى لذته الخاصة » 
منبمك ف الاستمتاع بعواطفه الذاتية » وكأنما هو يستمرئ حياته الوجدانية بما فيها من 
غبطة وسرورء أو حزن وأسى . وهذا يقر ر كاسيرر أن الطابع الذاى لا يبدو أوضح ف الشعر 
الغنائى منه فى أى شكل آخر من أشكال الفن . ومهما كان من تلك العواطف التى يعبر عنها 
الشاعر » فإن القصيدة الغنائية ‏ كأى عمل فنى آخر ‏ لا بد من أن تجىء منطوية على 
عملية ( تجسم ) أو ١‏ تحقيق موضوعى ) #واغل عذاها فلن اليد الخياعير. القر نموي 
الكبير ما لازميه حينا قال : ١ [ ١‏ إن الشعر لا يصنع من أفكار » بل من ألفاظ »! أجل ء فإن 
الشعر ‏ غنائيا كان أم دراميا إنما يقوم على مجموعة من الصور , والأصوات » 
والإيقاعات , بشرط أن يتكون من هذه العناصر جميعاً كل موحد لا يقبل التجزئة 
وهنا يقرب كاسيرر الفن من سائر الأشكال الرمزية الأخرى » فيقرر أنه ليس مجرد 
نسخ لحقيقة جاهزة معدة من ذى قبل ؛ بل هو واحد من تلك السبل العديدة المؤدية إلى 
تكوين نظرة موضوعية إلى الاشياء وإلى الحياة البشرية . ولكننا لا نكتشف الطبيعة 
عبر الفن ‏ على تحو ما يراها العالم » أو على نحو ما تتصورها لغة العلم » فإن الجهد 
العلمى يقتضى تصنيف إدراكاتنا الحسية وإدراجها تحت بعض الحعانى العامة أو القواعد 
الكلية من أجل إعطائها معنى موضوعياً , فى حين أن الجهد الفنى لا يتطلب مثل هذا 
التصنيف » ولا يبغى التوصل فى خائمة المطاف إلى ضراب من التبسيط . ومع ذلك فإن 
« العمل الفنى » يتضمن ‏ بوجه ما من الوجوه ‏ فعلا من أفعال « التكثيف » 
وه التركيز ؛ . ولكن » على حين أن كلا من اللغة والعلم إنما .هد ف إلى اختزال الواقع أو 
اختصاره , نجد أن الفن إنما يبدف إلى تقوية الواقع وزيادة شدته . وبيها يقوم كل من 
العلم واللغة على عملية أساسية واحدة هى عملية ‏ التجريد » نجد أن الفن فى جوهره 
عملية ١‏ تجسم ؛ أو « تحقيق عينى ) مستمر . وإذا كان من شأن العالم أن يبحث عن 
السمات الجوهرية للشىء » حتى يفسر شتى خختصائصه الجزئية بإرجاعها إلى تلك 
السمات » فإن القنان ‏ على العكس من ذلك لا يسلم بمثل هذا النوع من التبسيط 
التصورى أو التعمم الاستنباطى . والواقع أن الفن لا يبحث فى كيفيات الأشياء أو 
أسبابها » بل هوريرمى إلى تزويدنا بضرب من العيان أو الحدس الذى يكشف لنا عن 
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أشكال تلك الأشياء . ولكن مثل هذا الحدس لا ينطوى على أى تكرار للواقع » فضلا 
عن أنه لا يعيد إلى إدراكنا شيئا كان موجودا لدينا من ذى قبل » وإنفا هو فى صميمه 
كشف حقيقى أصيل . وكل ما هنالك أن العالم مكتشف لوقائع الطبيعة وقوانينها ؛ فى 
حين أن الفنان مكتشف لأشكاها وصورها . وقد فطن إلى هذه الحقيقة كبار الفنانين فى 
كل زمان ومكان ‏ فكان الفن فى نظرهم بحرد طريقة لتعليمنا كيف ندرك العالم المرى . 
ولعل هذا ما عناه ليوناردو دافنشى حيئا قال إن المصور والمثال هما المعلمان العظيمان 
اللذان يكشفان لنا عن ملكوت العالح لمر . والحق أن إدراك الأشكال الخالصة للأشياء 
ليس منخة طبيعية أو هبة فطرية , بل هو درس نتلقاه على أيدى كبار الفنانين . وأبسط 
دليل على ذلك أننا ربما نكون قد التقينا بموضوع ما فى تجربتنا الحسية العادية اللاف 
المرات » دون أن نكون قد رأينا ١‏ شكله » أو ١‏ صورته ) . ومن ماالإحاقد تقعءى 
حيرة كبرى لو طلب إلينا أن نصف خمصائص هذا الموضوع ء أو أن نحدد تأ ثيراته » أو أن 
نصف شكله المرثى الخالص . والفن إنما هو الذى يجىء فيسد هذه الشغرة : لأننا هنا إنها 
نحيافى عالم الأشكال الخالصة أو الصور النقية » لا فى عالم التحليل التجرييبى 
للموضوعات النسية » أز الدراسة اللوضوعية لقان الللية10) , 

والحق أن العلم إما , يعنى العجريد . والتجريد لا بد من أن يؤدى إلى الحد من ثراء 
الواقع » أو العمل على إجدابه . ومن هنا فإن أشكال الأشياء ‏ على نحو ما تصفها لنا 
المفاهيم العلمية ‏ سرعان ما تستحيل إلى صيغ مبسطة , وكأن فى وسع الصيغة العلمية 
الواحدة ‏ كقانون نيوتن مثلا أن تفسر لنا كل بناء العالم المادى » أو كأن من شأن 
التجريدات العلمية أن تستوعب الحقيقة الخارجية بأسرها ! ولكننا بمجرد ما ندنو من 
عالم الفن » فإن مثل هذه النظرة التبسيطية سرعان ما تبدو ضرباً من الوهم . وذلك لأن 
للأشياء من المظاهر ما لا حصر له » فضلا عن أن ظواهر العالم تتغير باستمرار من لحظة 
إلى أخرى » حتى لقد يكون من العبث أن نحاول فهم الأشياء بالالتجاء إلى بعض الصيغ 
العامة المبسطة . وإذا كان هر قليطس قد قال قدياً إننا نرى الشمس جديدة كل يوم» فربما 
كان هذا القول صحيحا ‏ ولكن لا بالنسنبة إلى مس العالم» بل بالنسبة إلى ثممس الفنان ! 
وحينا نقول عن مصورين إنهما يرمان « نفس » المنظر » فإننا نصف خبرتنا الجمالية 
وصفا بعيداً كل البعد عن الصحة . واية ذلك أن هذا التطابق المزعوم بين المنظرين إنما هو 
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من وجهة نظر الفن ل مجرد وهم اال 
واحد بعينه » حتى حين| يكون المصوران بإزاء ٠‏ موضوع » واحد بعينه ولعت 
ار ا 0 
تفاصيله وجزئياته » وإنما هو يقدم لنا عن 7 الموضوع ؛ ( سواء أكان جبلا أم نر أم 
غديرا أم غير ذلك من مناظر الطبيعة ) صورة فردية » جزئية » وقتية . ومعنى هذا أن 
المصور ينقل إلينا على القماش إحسساسه ب « جو » الأشياء , وتعبيره الخاص عن تلاعب 
الأضواء والظلال » معتمداً فى ذلك على إدراكه الحسى » وخياله » وشتى قواه الذهنية . 
ولا شك أن إدراكنا الجمالى أخصب » وأعقد , وأشد تنوعاً » من إدراكنا الحسى 
العادى : فإننا نقتصر فى تجربتنا العادية على إدراك السمات الثابتة المشتركة 
للموضوعات . فى حين أننا نحاول فى خبرتنا الجمالية الوقوف على الخصائص النوعية 
للأشياء » والفروق الدقيقة المميزة لها . ولهذا يقرر كاسيرر أن الخبرة الجمالية مشحونة 
بالامكانيات اللامتناهية التى تظل غير متحققة فى محال التجربة الحسية العادية . وأما فى 
العمل الفنى » فإن هذه الإمكانيات . تستحيل إلى وقائع : إذ تخرج إلى عالم النور وتنخذ 
لنفسها أشكالا محددة . وربما كان من بعض مزايا الفن » إن لم نقل من أعمق اثاره . أنه 
يكشف لنا عن بعض تلك الجوانب الخفية من الواقع , فيرينا من الأشياء ما لا عهد لنا به 
فى التجربة الحسية العادية . 

وقد نجد أنفسنا مدفوعين فى بعض الأحيان إلى القول بأن الفسن وليد المزاج 
الشخصى » أو أن العمل الفنى ‏ على حد تعبير إميل زولا إنما هو ركن من أركان 
الطبيعة قد نظر إليه من خلال مزاج خخاص » ولكن الواقع أن « المعادلة الشخصية » 
ليست هى كل شىء فى العمل الفنى . والحق أننا حينها نستغرق فى إدراك أى عمل فنى 
عظم » فإننا لا نشعر بأدنى فاصل بين العالمين : الذاتى والموضوعى . والسبب فى ذلك أننا 
عندئذ لا نحيا فى عالم الأشياء المادية التى اعتدنا أن نراها فى تجربتنا المألوفة » م أننا ى 
الوقت نفسه لا نحيا فى عالم فردى محض » بل نحن نمتد إلى ما وراء هذين العالمين » لكى نحيا 
فى ملكوت الأشكال التجسيمية » والموسيقية » والشعرية » وعى تلك الأشكال التى 
تتمتع بضرب من ١‏ الكلية » الحقيقية لإاثلةة:ء"نها © ولو لم يكن العمل الفنى سوى 
محرد ثمرة عابرة لنشاط.فردى محض », أو نتيجة عرضية الجهد شخصى بحت ء لما كان فى 
إمكانه أن يحظى بأدنى قبول عام , أو أن يلقى أى أصداء لدى الآخرين » ولكن الحقيقة 
أن نيال الفنان لا يختر ع أشكال الأشياء ( بطريقة تعسفية صرفة ) بل هو يكشف لنا عنها 
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فى صورها الحقيقية » حتى يتسنى لنا أن نراها ونتعرف عليها . حقا إن الفنان يتسخير جانباً 
ما منجوانب الواقع » ولكن عملية « التخير ؛ هى فى الوقت نفسه عملية ( تحقيق 
موضوعى )5620108ناءءزط0 . وحينا نعمد إلى اتخاذ وجهة نظر الفنان » أو حينا تتخذ 
من"( منظوره » منظوراً لنا » فإننا لا بد من أن نجد أنفسنا مضطرين إلى رؤية العالم من 
خلال عيانه الخاص . وعندئذ قد يخيلٍ إلينا أننا لم نر العالم قط من قبل فى هذا الضوء 
الخاص . ولكننا مع ذلك نشعر شعورا أكيداً بأن هذا الضوء ليس مجرد ومضة سريعة 
خاطفة , بل هو قد أصبح يفضل العمل الفنى نفسه ‏ نوراً ثابتاً قابلا لالاستمرار 
وما دام الواقع قد انكشف لنا ‏ هذا العمل الفنى على ذلك الحو الخاص » فلم يعد ى 
وسعنا سوى أن نستمر فى رؤيته بتلك الطريقة المعينة » أو فى ضوء ذلك الشكل 
تقاض 29 , 

وهنا يقرر كاسيرر أنه لا موضع لاستبقاء تلك التفرقة التقليدية بين الفنون اتمثيلية 
والفنون التعبيرية » بحجة أن الأولى منها موضوعية » فى حين أن الثانية ذاتية . وحجة 
كاسيرر فى هذا الصدد أن أعمال بعض كبار الشعراء الغنائيين من أمثال جوته ع 
وهلدرلن » وشلى » وورد سوورث » وغيرهم » ليست مجرد قطع مبعثرة غير متعاسكة من 
حياة هؤلاء الشعراء » بل هى أشكال رمزية تكشف عن وحدة عميقة واستمرار حى » 
فهى تضع بين أيدينا صوراً خصبة لواقع الوجود البشرى . وعلى حين أن المصورين 
والنحاتين يكشفون لنا عن « أشكال الأشياء الخارجية » » نجد أن الشعراء ورجال 
الدراما يكشفون لنا عن « أشكال حياتنا الباطنية » . والحق أن الشاعر الدرامى إما 
يكشف لنا ‏ من خلال بعض الشخصيات والمواقف ‏ عن نظرته الخاصة إلى الحياة 
البشرية ككل » فى عظمتها وضعفها , فى جلالها وتفاهتها » فى روعتها وعيقها ... إثلم : 
وليس من شأن الفن م قال جوته ‏ أن ينافس الطبيعة فى سعتها وعمقها ء بل حسبه 
أن يتوقف عند ظاهر الوقائع الطبيعية » لكى يستخرج منها عمقا خاصاً يكون هو سر 
قوته . فالفن يبلور اللحظات العليا من تلك المظاهر السطحية » وذلك عن طريق 
استتخلاصه لا فيبا من اطراد » وانسجام » وتناسق » وكال » وجمال » وتناسب محكم . 
وليس من شك فى أن « تثبيت ) هذه اللحظات العليا من الظواهر لا يعنى محاكاة الأشياء 
الطبيعية » ؟ أنه لا يعنى فى الوقت نفشه الاقتصار على تسجيل بعض الاحساسات 
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الخاصة . وتبعاً لذلك فإن الفن تأويل جديد للواقع » ولكنه تأويل يقوم على ؛ الحدوس » 
لا على ١‏ التصورات » », وهو يتم عبر بعض الاشكال الحسية , لا من خلال وساطة 
الفكر . 
وقد درج الكثير من الفلاسفة ‏ منذ أيام أفلاطون حتى عهد تولستوى ‏ على اتتهام 
الفن باسخثارة الانفعاللات ,2 وتبسبج العواطف 3 وإشاعة ضرب من الاضطراب ف نظام 
حياتنا الأخلاقية ؛ فكان أفلاطون مثلا يقول إن خيالنا الشعرى مرتع خصيب مو 
الشهوة والغضب والرغبة والالم فى نفوسنا » بينا كان تولستوى يرى فى الفن مصدرا 
للعدوى » ويعتبر النشاط الفنى مجرد انتقال لهذه العدوى الوجدانية من نفس الفنان إلى 
نفوس الناس ولم يقتصر تولستوى على إغفال عنصر هام من عناصر النشاط الفنى . ألا 
اا الشكل » بل هو قد تنامى أيضاً أن عنصر ٠‏ الانفعال » المتمثل فى العمل 
لفنى لا بد من ن أن يكتسب على يد الفنان دلالة جديدة وطابعاً مختلفاً واية ذلك أن 
0 صورة » لمذا الانفعال تختلف ف كثير أو 
قليل عن الانفعال نفسه . وليس معنى هذا أن ١‏ الانفعال المعبر عنه يفقد شيئا من قوته 
بصسبب استحالته إلى ٠‏ صورة فنية » وإنما كل ما هنالك أنه يصبح شفافاً , بعد أن كان 
أشبه ما يكون بقوة مظلمة أو حقيقة معتمة هيبات لنا أن ننفذ إلى أعماقها . وتبعا لذلك 
هو يسمح نا باناذإى أعماق الطبعةالبشرية من خلال تلك !١‏ مواطف التى يجسمها 
تلات , أوخت رعة مر ار ؛ بل 7 تشع يأ سيط عل مار 
جديل مرء ا حل د 0 
وعظمة الانسان . وخخطورة الحرية » وجدية المصير ال لبشرى » وشقاء الضمير الإنسانى » 
مما قد تبدو لنا معه حياتنا العادية ناقية «اعذباءع مغيلة الشان ا وكأن الشاعر الدرامى 
حين يعبر عن بعض العواطف البشرية » أو حين يصور لنا بعض المواقف الانسانية , إنما 
يصلط أضؤاء الوعى على الامكانيات العديدة الراقدة فى قلب الحياة ٠‏ أو هو يستجمع 
تلك المعانى الشاردة فى متاهات الوجود . لكى يفتح أمامنا السبيل لفهم أشكال حياتنا 
الباطنية . وإذن فإن مقياس الامتياز الفنى ت فى رأى كاسيرر ‏ ليس هو درجة العدوى 
انتى يثيرها العمل الفنى , بل مدى ما ينطوى عليه من قدرة على توضيح أحاسيسنا » 
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وعحى خراطييا ور هوي حعورنا جياه 

ولايوى #افيزز مانعا من العوذة إل نظرية أزسطل الكلاسكية لو التطيهين وآ 
الكاثر سيس : ؤذوتةط]3©) من أجل إظهارنا على دلالتها الحقيقية فى صمم -خبرتنا الجمالية . 
والواقع أن « التطهير » لا يعنى تغير الطابع أو الكيفية المميزة للانفعالات نفسهاء بل 
هو يعنى تغير الدفس البشرية ذاتها فالشعر الدرامى يساعد النفس على امخاذ موقف جديد من 
انفعالاتها » إذ لا تعود النفس تحس بأى اضطراب أو أى انزعاج بسبب معاناتها لانفعال 
الخوف أو الشفقة مثلا » بل تشعر بأنها قد أصبحت فى حالة سكينة وسلام بسبب 
هيمنتبا على تلك الاتفعالات.» ومع هذا أننا تجرد ما تخطو الخطوة الأول نحو عتبة 
الفن , فإننا تخلف وراء ظهورنا ضغط أهوائنا » وقهر انفعالاتنا » وسيطرة عواطفنا . 
وليس الشاعر الدرامى عبد لأهوائه بل هو سيد لهاء ومن ثم فإن فى استطاعته نقل هذه 
السيادة ( أو السيطرة ) إلى نفوس النظارة . ونحن حين نتحدث عن الحرية الجمالية فإننا 
لا نعنى بها حالة رواقية سلبية تنعدم فيها سائر الانفعالات » بل نحن نعنى بها حالة إيجابية 
فعالة تتم فيها السيطرة على تلك الانفعالات . ومعنى هذا أننا حين نكون بإزاء أى عمل 
فنى » فإننا لا نحيا عندئذ فى الواقع المباشر للأشياء » بل نحن نميا فى عام من الأشكال 
الحسية الخالصة . ومن هنا فإن من شأن مشاعرنا وعواطفنا أن تخضع لضرب من 
التحويل الحذرى إن من حيث الماهية أو من حيث الطابع بمجرد ما تنتقل إلى هذا 
العالم المتى :أوفكدا تققد التغالاتها كل تملها المادغى مسرن كل مشاعريا من حت 
أحمالها الجسمية , فنشعر بحياتنا الوجدانية خالصة نقية , خالية تماما من كل حمل أو ثقل . 
ولككن من الملاحظ ‏ مع ذلك أن هدوء العمل الفنى ليس مجرد هدوء سكوف ( أو 
استاتيكى ) ؛ بل هو هدوء حركى ( أو ديناميكى ) . والفن ‏ بهذا المعنى ‏ إنما يوقفنا 
على حر كات النفس البشر > بكل عبلها وتوم . ونحن لا نستشعر فى الفن » مجحرد 
كيفية وجدانية جزئية بسيطة » بل نحن نستشعر عملية ديناميكية معقدة هى عملية الحياة 
نفسها . بما فيها من تذبذب مستمر بين الأقطاب المتعارضة : أعنى بين الغبطة والأمى » 
بين الأمل والخوف ء بين النشوة واليأس . ولا شلك أننا حينا نخلع على انفعالاتنا وأهوائنا 
شكلا جماليا فإننا عندئذ إنما نحيلها إلى حالة حرة فعالة . وإذن فإن قوة الانفعال نفسها لا 
بد من أن تستحيل على يد الفنان إلى محرد « قوة تشكيلية » 5020806 . 

والواقع أن العملية الفنية ‏ مثلها فى ذلك كمثل عملية الكلام سواء بسواء ‏ إنما 
هى ١‏ عملية جدلية » تقوم على ضرب من الحوار » فلا بد من ان يقوم بين المبدع 


--95 52 ده 


واحدوي رامل حدق . وليس أمعن فى الخطأ يفيمايقول كاسيرر امن سيت 
إلى المتأمل دوراً سلبياً محضاً » فى حين أن فهم أى عمل فنى يقتضنى بااض ورة إلى حد 

ما العمل على تكرار » أو إعادة تركيب . تلك العملية الابداعية التى كانت الاصل 
فى ظهور هذا العمل الفنى . ونحن نعرف كيف أن من طبيعة العملية الابداعية أن تحيل 
« الانفعالات » نفسها إلى ( أفعال » . ولو كان علينا أن نعانى فى الحياة الواقعية كل 
تلك الانفعالات العنيفة التى نعيشها فى رواية أوديب لسوف وكليس ., أو فى رواية الملك 
لير لشكسبير » لما كان فى وسعنا أن نتحمل أمثال تلك الصدمات المائلة والأزمات 
النفسية العنيفة . ولكن الفن يجىء فيحيل تلك الماسى والفظائع إلى أداة فعالة لتحقيق 
ضرب من «١‏ التحرر الذانىي ) فيوفر لنا على هذا النحو ‏ حرية باطنية هيبات لتنا ان 
نحصلها بطريقة أخرى . 

وهكذا نرى أن كاسيرر يرفض مسايرة أواعك الباحثين الذين كانوا يحاولون تفسير 
العمل الفنى بأكمله عن طريق عنصر ١‏ الانفعال ) وحده ء أو عامل « التعبير ») 

ده . والحق أن الفن لا يرمى إلى التعبير عن حالة وجدانية خاصة . أو مشاعر جزئية 
محدودة ؛ بل هو يريد أن ينقل إلينا تلك العملية الديناميكية النى تجرى على قددم و ساق و 
صمم حياتنا الباطنية » ومن ثم فإنه لا يصور لنا بعض الانفعالات 62011055 » بل يصور 
لنا بعض « الحركات ») كدهة]هط وسواء أكان المرء بإزاء مأساة أم بإزاء ملهاة » فإنه لبد 
من أن يجد نفسه ‏ فى كلتا الحالتين ‏ بصدد خبرة كلية موحدة تعبر عن الوجود 
البشرى بأسره » ابتداء من أدفى انفعالاته حتى أرقاها . ولولا تلك الرؤية التعاطفية التى 
ينطوى عليبا كل فن ( بما فى ذلك الفن الهزلى نفسه ) ء لما كان فى وسعنا أن نستجيب 
له ؛ أو أن نتعاطف معه » ولما كان فى إمكانه هو أن يحقق لنا ضرباً من التطهير أو التحر 
الذاق » 5 يظهر لنا بوضوح ف ١‏ الملهاة » حيث يجىء الضحك فيكون بمثابة أداة 
للتحرر . 

ثم يعرض كاسيرر بعد ذلك لدراسة معنى الجمال فى الطبيعة ومعناه فى الفن , فيقول 
إن الجمال ليس مجرد خاصية مباشرة باطنة فى الأشياء » بل هو يتضمن بالضرورة إحالة 
إلى الذهن البشرى الذى يدركه » م لاحظ معظم المشتغلين بالدراسات الجمالية . 
ولكن كاسيرر لا يقتصر على القول مع هيوم بأن الجمال لا يوجد إلا فى العقل الذى 
يتأمله » وإنما هو يقرر أن وجود الجمال لا ينحصر فى مجرد : قابليته للإدراك ». 
أمع5ع5 ؛ وإلا لكان الجمال شيئا سلبياً محضاً . والواقع أن إدراك الجمال يمثل نشاطا 
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إيجابيا يقوم به الذهن البشرى ‏ مستخدماً ما لديه من قوى إدراكية . وليست هذه 
العملية مجرد عملية ذاتية خالصة » » بل هى على العكس من ذلك شرط من شروط 
إدراكنا الحدسى للعالم الموضوعى . وليست عين الفنان عيئاً سلبية تقتصر على التقبل 
الحض لبعض التأثيرات الخارجية » أو تنحصر كل مهمتها فى تسجيل بعض انطباعات 
الأشياء » وإنما هى عين إيجابية بناءة تستطيع عن طريق بعض الأفعال الت ركيبية اكتشاف 
ما فى الأشياء الطبيعية من جمال . وإذن فإن الاحساس بالجمال إنما هو ضرب من 
الحساسية المرهفة للحياة الديناميكية الشائعة فى الأشكال ؛ ولا سبيل إلى إدراك تلك 
« الحياة » اللهم إلا بفعل عملية ديناميكية مقابلة تتحقق فى صمي نفوسنا . 

وقد نجد أنفسنا مدفوعين فى بعض الأحيان نحو إقامة تفرقة حاسمة بين « الجمال 
الطبيعى 4و٠‏ الجمال الفنى ؛ » حتى تميز جمال الأأشياء عن جمال الأشكال ؛ وكاسيرر 
لا يرى مانعاً من الأخذ بمثل هذه التفرقة » ولككن على شرط ألا نقول مع كروتشه إن 
الطبيعة خرساء » إلى أن يجبىء الإنسان فيفك عقدة لسائها ! وربما كان الأدنى إلى 
الصواب ‏ فيما يقول كاسيرر أن نفرق بين الجمال العضوى والجمال الفنى . على 
ااي وا اي 1 ل 
أى طابع ‏ استطيقى » . وحسبنا أن نتطلع إلى الجمال العضوى الماثل فى أى مشهد ما 

من المشاهد » لكى نتحقق من أنه لا يشبه فى ثبىء ذلك الجمال الفنى الذى نستشعره 
حينا نكون بإزاء ب بعض أعمال فنية كبرى صور لنا فيها بعض عظماء المصورين مناظر 
طبيعية أو مشاهد واقعية . وقد يقوم المرء أحيانا بنزهة قصيرة فى وسط الحقول » 
فيستمتع برقة الجو » ونضارة المروج » وتنوع المشاهد » ونصاعة الألوان الطبيعية » 
احا ل عو ابو ا فر الل لو سر 
الطبيعى بعينى الفنان » فإنه سرعان ما يستشعر تغيراً مفاجثاً فى كل إطاره الذهنى : ! 
ا ا ا ب ار ل 
الأشياء الحية إلى ١‏ عالم الأشكال الحية » » وعندئذ لا يعود يحيا فى الواقع المباشر 
للأشياء » بل يبد نفسه قد أصبح يعيش فى إيقاع الأشكال المككانية » وفى انسجام 
الألوان وتباينها » وفى توازن الأضواء مع الظلال . وليست التجرية الجحمالية سوى هذا 
الاستغراق ف المظهر الديناميكى للأشكال . 

وإذا كان كثير من أصحاب المدارس الجمنالية قد ربطوا النشاط الفنى بمظهر واحد 
من مظاهر النشاط البشرى ء ألا وهو الخيال الفنى , فإن كاسيرر حريص كل الخرص 


جو ات 
على وضع امخيلة فى مكانبا الصحيج بين غيرها من وظائف ا حياة النفسية الداخلة فى 
صمم النشاط الفنى . وهو يذكرنا ‏ فى هذا الصدد ‏ بأن دعاة النزعة الكلاسيكية 
( وغيرهم من أصحاب النظريات الكلاسيكية الحديثة ) كانوا ينادون بتحديد دور 
النشاط الخيالى فى العمل الفنى , م ؤٌكدين أنه لا بد لخيال الشاعر ( مثلا ) من أن يظل 
محكوماً بالعقل , مقيدا بقوانين المعقول والممكن والمحتمل ... إل . والحق أنه مهما 
كان من أهمية الخيلة فى عملية الابدااع الفنى » فإن من الم كد فى رأى كاسيرر ‏ أن 
الفنان فى حاجة دائمة إلى صنعة ( أو تكنيك ) من أجل العمل على تحقيق أخيلته وتجسيم 
صوره ه . فليس يكفى أن يستشعر المرء فى أعماق نفسه بعض المعافى الدفينة ؛ أو أن 
يتصور فى خياله بعض المؤاقف الوجدانية الأصيلة » وإئما لا بد له أيضاً من إحالة كل 
تلك « الصور الذهنية © | إلى « وقائع خارجية ) ولا حك أن عملية ؛ خرع » 
دمن معتتقممء به أمثال هذه الصور أو الأخيلة أو المشاعر إنما هى المهمة الكبر ى التى تقع 
على عاتق الفنان . وليس المقصود ببذه العملية مجرد « التجسيم المرق أو الملموش فق 
بعض الوسائط الحسية أو المادية الجزئية كالصلصال أو البرونز أو الرخام » بل المقصود 
أبضاً هر نجسي ق أشكال عسوسة ؛ كالايقاعات ؛ واتماذج اللونية »والخطوط »2 
والرسومات » والأشكال اله اليد رزوا أغرى زان فاليا باقيا فنا و اذل 
الفنى إنما هو« بناء »للك الأشكال وتوازمبا ؛ ونظامها ...لح . ونحن نعوف كيف 
أن لكل فن ‏ فى مجاله الخاص ‏ أسلوبه النوعى » أو لغته الاصطلاحية ؛ التى لا يمكن أن 
يشاركه فيها أى فن اخر . صحيح أننا قد نستطيع أن نعبر عن القصيدة بالرسم » 5 أننا 
قد نستطيع أن نترجم الشعر الغنانى إلى لغة الموسيقى » ولكن من الموكد أن لغة الفن 
الواحد لا تقبل الترجمة إلى لغة أى فن اخخر . ولعل هذا ما حدا ببعض الباحثين إلى القول 
بأن مشكلات الفن الحقيقية إنما هى مشكلات الصورة ( أو الشكل ) :2ه 6 الناشة مر 
طبيعة البناء الهندسى لكل فن من الفنون . والواقع أن مضمون القصيدة لا يمكن أن 
ينفصل عن شكلها : فإن القصيدة لا تكون عملا فنيا بأفكارها ومعانيها وأخيلتها 
فحسب . بل بوزنها » ولحنها » وإيقاعها أيضا . وهكذا الحال أيضا بالنسبة إلى أى فن 
آخر من الفنون : فإن العناصر الشكلية فى أى عمل فنى ليست مجرد عناصر خخارجية أو 
وسائط تكنيكية لاحداث حدس معين : بل هى جزء لا يتجزأ من صمم العيان الفنى 
لقمية . 


وإن كاسيرر ليتوقف.طويلا عند النظرية الرومانتيكية فى « الخيال الشعرى ؛ فتراه 
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يفيض فى الحديث عن صلة الشعر بالفلسفة » وعلاقة الخيال بألواقع م» وارتباط الحمال 
باللامتناهى ..: إلى آخر تلك القضايا الرومانتيكية المعروفة فى فهم الفن » وتحديد 
طابعه وسرغور إفكاناته . وهو يعقب على هذه القضايا بقوله إنها قد وَلْدَتْ رد فعل 
مضاد عمل أصحابه على تخليص الفن من كل طابع ميتافيزيقى » فكان أن عادوا من 
جديد إلى نظرية تقليد الطبيعة أو محاكاة الواقع . وليس.من شلك ف أن الواقعيين حينا 
أنكروا على الفن كل حق فى تجاوز الواقع أو التعالى على:الطبيغة » فإنهم قد أغفلوا بذلك 
الطابع الأسانى للفن , ألا وهو طابعه الرمزى . ولكن ‏ رمزية » الفن ‏ فى نظر 
كاسيرر ‏ ليست رمزية ( متعالية.4 بل هى رمزية ١‏ باطنة 4 86ءسقتطدة وليس 
الموضوع الحقيقى للفن هو ١‏ مطلق » هيجل » أو ( اللامتناهى » الميتافيزيقى الذى 
نادى به شلئج » بل هو تلك العناصر البنائية الاساسية لتجربتنا الحسية نفسهاء بمافيها من 
خطوط ):ورميوم » وأشكال هنلاسية 6 وضؤر موسيفية : . إل . وليس فى الأشكال 
القنية أى سر محجب : فإن هذه الأشكال مرئية » مسموعة , ملموسة » ولم يجانب جوته 
الصواب حينا قال | إن الفن لا يزعم لنفسه القدرة على الكشف عن الأعماق الميتافيزيقية 
للأشياء » بل هو يقتصر على اتمسك بالسطح الخارجى للظواهر الطبيعية . ومع ذلك » 
0 
نحن فى حاجة الخدت عاق أعبال كار الفنانين حتى ندركه ونقف على حقيقته 
وقد يكون ف-وسعنا أن مط عضى إلى حد أبعد من ذلك فيقول إنه لا كان فى استطاعة الغة 
البشرية أن تعبر عن كل شىء » ابتداء من أدنى الأشياء حتى أرقاها , فإن فى استطاعة الفن 
أيضاً أن يستوعب مجال الخبرة البشرية بأكملها » وأن يمند إلى شتى دوائر التجربة 
الانسانية على اختلاف أنواعها . فليس ثمة شىء فى العالم المادى أو فى العالم الروحى » بل 
ليس هناك موضوع طبيعى أو فعل بشرى تحتم علينا طبيعته أن نستبعده من دائرة الفن » 
أو تضطرنا ماهيته الخاصة إلى إقصائه من دائرة الخبرة الجمالية . ما دام شىء لا يمكن أن 
يقف فى وجه العملية الابداعية » أو لا يمكن أن يتأبى على الجهد التشكيل للفن . 
ولا بد للباحث فى علم الجمال من مناقشة النظريات السيكولوجية فى الفن » فلم 
يكن بدعاً أن نجد كاسيرر يتم بالتعرض للمذاهب التى توحد بين الفن واللذة ؛ أو بين 
الفن واللعب» أو بين الفن والتأمل .. إل . وربما كانت السمة الغالبة على هذه النظريات 
فيما يقول كاسيرر ‏ أنها لا تحرص على تقديم نظرية عامة فى الجمال بقدر.ما تحرص 
على وصف الخبرة الجمالية أو تحليل ظاهرة إدراكنا للجمال . ولما كان.من الملاحظ أن 
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العمل الفنى يحقق لنا ضرباً من الإشباع » أو يسبب لنا نوعاً من اللذة » فلم يكن من 
الغرابة فى شىء أن يتجه أنظار الكثير من الباخثين نحو التوحيد بين الفن واللذة . وليس 
من شلك فى أن اللذة » واقعة مباشرة من وقائع الشعور : ولكننا حيغا نتخذ منها ميد 
سيّكولوجيا » فإن معناها سرعان مأ يستحيل إلى معنى غامض مبهم » خضوصاً وأن 
هناك من اللذات ما لا حصر له فضلا عن أن مسببات اللذة عديدة ليس ما يجمع بينها . 
ولا نرانا فى حاجة إلى ترديد الاعتراضات التقليدية التى طالما وجهها الفلاسفة إلى 
مذهب اللذة ؛ وإنما حسبنا أن نقول إن الذين يوحدون بين الفن واللذة فى حاجة إلى 
تحديد نوع «٠‏ اللذة » التى 7 تقترن عادة بالنشاط الفنى ( إبداعياً كان أم تذوقياً ) » حتى 
يكون فى الإمكان فهم تلك المتعة الخاصة التى اصطلحنا على تسميتها باسم « المتغة 
الفئية » . ولعل هذا ما حاول سانتايانا القيام به حيتا عمد إلى تعريف الجمال بقوله : إنه 
: اللذة منظوراً إليها باعتبارها خاصية تميز الأشياء »» أو هو م اللذة حين تتحقق تحققاً 
موضوعياً ». . ولكن هذا القول فى رأى كاسيرر ‏ لا يخلو من ٠‏ مصادرة على 
المطلوب © لأنه كيف يتسنى للذة وفى أشد حالاتنا النفسية ذائية ‏ أن تصبح 
( موضوعية » ؟ ثم كيف جاز لسانتايانا أن يقول [ إن الفن إنما هو استجابة للحاجة إلى 
التسلية ؟ لو كانت هذه حقا هى غاية الفن ‏ لما كان هناك موجب لتحمل كل هذا العناء 
فى سبيل تحقيق بعض الأعمال الفنية : فإن من يعرف الجهند الذى بذله ما يكل انجيلو فى 
بناء كاتدرائية القديس بطرس ء أو دانتى فى كتابه «. الكوميديا الإلهية »» أو ملتون فى 
كتابه 0 الفردوس المفقود ؛ يعلم تمام العلم أن كل الفنانين لم يكونوا يقضدون إلى اللهو 
أو التسلية أو الترفيه عن الناس ! وحتى لو سلمنا بأن فى الفن ضرباً من الاستمتاع » » 
فإن الإبتتاع هنا استبتاع بالأشكال لا بالأشياء . ولا شك أن الفارق كبير بين 
الابتباج بالصور أو الأشكال : و الابتماج بالأشياء أو الانظباعات الحسية . هذا إلى أننا لا 
نقتصر على تقبل الأشكال الفنية أو الوقؤع تحت تأثيرها ء وإنا نحن فى حاجة دائما إلى 
إنتاجها أو استحداثها حتى نحس بجماها . وربما كانت الوصمة الرئيسية إلتى تعيب 
معظم.النظريات السيكولوجية فى تفسير الفن باللذة أنها قد عجزت تماما عن فهم دور 
(اابداع ابالق © ق عتمم العدلية الفنية . والحق أننا نعانى فى الحياة الجمالية تحولا 
جذريا» فنشعر بأن مة تغيراً حاسماً قد تحقق فى صمم نفوسنا . واية ذلك أن ١‏ اللذة » 
التى .نستشعرها فى نشاطنا الجمالى لا تظل محرد انفعال أو تأثر وجدانى محض.» بل 
تستجيل هى نفسها إلى « وظيفة ؛ أو.و عملية 4 . ولا غرو ء فإن عين الفنان ليست 


ا 


جرد عين منفعلة نستجيب لبعض التأثيرات الحسية» بل.هى قلما تقتصر على هذه المهمة 
السلبية التى تنحصر فى تسجيل الانطياعات الخارجية الواردة من الأشياءء أو التأليف 
بينها بأساليب جديدة لا تخلو من تعسف . ومن هنا فإن المصور العظيم ‏ أو الموسيقار 
الكبير » ليس هو ذلك الرجل الذى يملك حساسية مرهفة للألوان أو للأنغام » بل هو 
ذلك الإنسان الذى يملك القدرة على استخراج حياة ديناميكية للأشكال من صممم 
المواد السكونية ( أو الاستاتيكية ) الموجودة بين يديه . وعن هذا السبيل وحده » قد 
يتسنى للمتعة ( أو اللذة ) التى نجدها فى الفن أن تتحقق تحققاً موضوعياً . ولا شك أن 
هذا( التحقق الموضوعى لا بد من أن يتخذ بالضرورة طابع ( العملية البنائية 0 
أن العالم المادى ‏ عالم الأشياء الثابتة والكيفيات المستمرة ‏ ليس مجرد ‏ حزمة من 
المعطيات الحسية , فإِن العالم الفنى أيضا ليس مجحرد حزمة من المشاعر والانفعالات . وما 
أن الأول منبما يتوقف على أفعال التجريد النظرى والتحقق الموضوعى ‏ من خلال 
المفاهم الكلية والبنايات العلمية ‏ فإن الثانى منهما يتوقف أيضاً على « أفعال تشكيلية ) 
من نوع آخر ء ألا وهى أفعال « التأمل الجمالى ) . 

وثمة نظريات سيكولوجية أخرى قد ربطت الفن بالحلم » بدلا من أن تربطه 
باللذة . والظاهر أن هذه النظريات قد تولدت كرد فعل ضد المذاهب العقلية التى كانت 
تخضع العمل الفنى لبعض القواعد المنطقية » وكأن الملوضوع الجمالى هو محرد مشكلة 
رياضية ! ولا ريب أن رفض أصحاب هذه النظريات للنزعة العقلية فى تفسير الفن كان 
رفضاً صائباً : فإن قراءة كتاب فى العروض أو فى أصول الشعر لا تكفى مطلقاً لتعليمنا 
كيف نكتب قضيدة جيدة ! ولكن دعاة هذا الاتجاه لم يلبثوا أن استنتجوا من هذه 
المقدمات الصائبة بة نتيجة سريعة لا تخلو من خطأًء »إذ راحوا يقولون إنه هيبات لنا أن نفهم 
الفن اللهم إلا إذا عمدنا إلى الغوص فى أعماق الحياة اللا شعورية للموجود البشرى ! 
وتبعاً لذلك فقد قرر بعضهم أن الفنان لا يخرج عن كونه بجرد شخص مصاب بالجولان 
النومى غ15اناط تمقو صره5 , وهو مضطر إلى المضى فى طريقه دون أدى تذخل من جانب 
إرادته أو نشاطه الشعورى أو اليات الضبط الموجودة لديه . ولو أنتا أيقظنا الفنان » 
لقضينا على ما لديه من مقدرة فنية . ولعل هذا ما عناه شليجل 555/6861 حينا كتب 
يقول : : «إن«نقطة البداية فى كل شعر إنما هى إلغاء قانون العقل وشتى المناهج العقلية ؛ 

من أجل الاستغراق فى فوضى الأخيلة والأوهام الأاذة » والاستسلام لذلك العماء 
الأصلى 2805 لهدنعز.0 المحم على الطبيعة الك لبشرية » . ومعنى هذا أن الفن إنما هوه حلم 
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يقظة » نستسلم له عن رضاً وطواعية . وهذا التصور الرومانتيكى للفن قد أثر عا 
بعض المذاهب الميتافيزيقية فى الجمال » وفى مقدمتها: مذهب برجسون «مكهع8 . 
والواقع أن برجسون حينا قدم لنا نظرية جمالية ‏ فيما يقول كاسيرر ‏ فإنه ل يكن 
يقصد من ورائها سوى تقديم دليل اخر على صحة مبادئه الميتافيزيقية العامة . واية ذلك 
أن« العمل الفنى 2 ف نظر برجسون ‏ إنما هو الدليل القاطع على قيام ثنائية حاسمة 
( لا سبيل إلى تصفيتها ) بين « الحدس » و١‏ العقل » . وما نسميه باسم الحقيقة العقلية أو 
العلمية إنما هو فى الواقع أمر سطحى قد تواضعنا عليه . وأما الفن فإنه الوسيلة الناجعة: 
للهروب من هذا العالم الضبق الضبحل القاتم على بعض المواضعات . فالفن إنما يرتد بنا إلى 
المضادر_ الأضلة أو الينابيع الحقيقية للوجود » والقدرة الإبداعية الماثلة فى الأعمال الفنية 
إنما هى مجرد مجلى من مجالى ذلك التطور الإبداعى الذى تنطوى عليه الحياة نفسها . ومثل 
هذا التصور الابداعى للفن قد يبدو لنا لأول وهلة ‏ فلسفة جمالية ديناميكية تجعل 
من 9 الجمال » طاقة حيوية فعالة فى صمي الوجود . ولكن الحدس البرجسونى ‏ فيما 
يقول كاسيرر ‏ لا يمثل مع ذلك أى مبداً إيجابى فعال » لأنه لا يتصف بأية تلقائية » بل 
هو جرد أسلوب من : أنناليت السلبية أو التقبل ا محضن سيا أن نعود إلى الأوصاف 
التى قدمها برجسون لهذا الحدس الجمالى لكى نتحقق من أنه جرد ؛ قابلية ملبية ؛» ل" 
تنطوى على أية- صورة إيجابية فعالة . وهنا يستشهد كاسيرر بالكثير من نصوص 
برجسون الواردة فى كتابه « رسالة فى معطيات الشعور المباشرة » » لكى يبين لنا أن 
موضوع الفن عند برجسون, إن لم نقل هدفه النبانى , إنما هو تخدير قوى المقاومة الماثلة 
فى شخصيتنا » حتى نصبح فى حالة تقبل محض » فنستطيع عندئذ دراك الفكرة التى يريد 
الفنان أن يوحى بها إلينا» ويكون فى وسعنا بالتالى التعاطف مع ا حالة الوجدانية التى أراد 
التعبير عنها . وليس الإحساس بالجمال فى نظر برجسون إحساسا نوعيا خاصاء بل هو 
طابع عام يمكن أن تتسم به أية حالة من حالاتنا الوجدانية » ولكن على شرط أن يكون 
مصدرها هو الايحاء , لا العلية أو السببية . ولعل هذا هو السبب فى أن برجسون يشبه 
حالة الإدراك الجمالى بحالة 9 التنويم المغناطيسى ؛ كذوههم119 وكان من شان العمل 
الفنى أن يبدهد حواسنا » ويخدر مشاعرنا . لكى يجعلنا نتقبل إيحاء الفنان » ونستجيب 
لتعبيراته . وفات برجسون ‏ فيما يقول كاسيرر ‏ أن الجمال ليس من ١‏ التنويم 
المغناطيسى » فى شبىء» لأن فى إمكان المنوم أن يفرض على أى إنسان أداء بعض الأفعال » 


او أن يضطره إل الاحساس ببعض المشاعر »اق حين أنه ليس سن الممكن فرض 
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الاحساس بالجمال على نفوسنا بأى وجه من الوجود ؛ لأنه هيبات للمرء أن يستشعر 
الجمال » اللهم إلا إذا تازر مع الفنان نفسه . وليس يكفى لتذوق العمل الفنى أن 
يتعاطف المرء مع مشاعر الفنان . بل لا بد للمرء أيضا من الاندماج فى صممم نشاطه 
الإبداعى . ولو قدر للفنان أن ينجح فى تخدير قوانا الشخصية الفعالة » لكان فى ذلك 
تعطيل تام لاحساسنا بالجمال . ومعنئ هذا أن إد راكنا للجمال ؛ أو إحساسنا بديناميكية 
الصور أو الأشكال » لا يمكن أن يتم بهذه الصورة التى توهمها برجسون . والسبب ف 
ذلك أن « الجمال » يتوقف من جهة على بعض المشاعر النوعية الخاصة . ويستلزم من 
جهة أخرى فعلا من أفعال الحكم والتأمل ( على حد تعبير كاسيرر ) . ٍ 
وهذا الاعتراض الذى يوجهه كاسيرر إلى ميتافيزيقا برجسون ينسحب أيضا على 
النظرية السيكولوجية التى قدمها لنا نيتشه فى كتابه المشهور : « تولد المأساة من روح 
الموسيقى » . والرأى الذى ذهب إليه نيتشه فى هذا الكتاب أن ثمة قوتين متعارضتين 
تعملان عملهما فى كل إنتاج فنى . ألا وهما ٠‏ قوة ديونسيوس ) من جهة » و« قوة 
أبولون © .من :جهة أخترى...وهذا الاستقطاب الأسامى بين هاتين القوتين المتعار ضعي 
إنما يمثل ماهية العمل ألفنى الصحيح . فلا بد فى كل فن من قيام تعارض جوهرى بين 
حالة الحلم وحالة النشوة» أو بين قوة العيان؛ والتداعى » والشعر من جهة. وقوة الهوى» 
والوجدان » والغناء » والرقص من جهة أخرى . ولككن نيتشه فيما يقول كاسيرر س 
قد تناسى أن الإلحام الفنى ليس ضرباً من السكر أو النشوة أو التخديرء م أن الخيال الفنى 
ليس ضرباً من الحلم أو الهلوسة أو الحذيان . وربما كانت السمة الأساسية التى تميز كل 
عمل فنى أصيل إنما هى تلك ٠‏ الوحدة » البنائية العميقة التى تسمه بطابعها . وليس فى 
وسعنا أن نفسر هذه 9 الوحدة » بإرجاعها إلى حالتين مختلفتين تمامأ هما حالة الحلم 
وحالة النشوة : لأنه هيبات لأى. كل بناى » موحد أن يتكون من عناصر مختلطة 
ثم ينتقل كاسيرر بعد ذلك إلى البحث فى النظريات السيكولوجية التى توحد بين 
الفن واللعب » فيقول إنه قد تكون ثمة سمات مشتركة تجمع بين كل هن الفن واللعب : 
لأن هن ال كد أن كلا منهما نشناظ جر غير مَقيكَ بأية غاية نقغية عاد عر ن أنه لا يدف 
إلى تحقيق أى مقصد عملى . ولا شلك أننا فى كل من اللعب والفن نخلف وراء ظهورنا 
شتى حاجاتنا العملية المباشرة ؛ لكى نخلع على عالمنا صورة جديدة أو شكاة ديد + 
ولكن هذا التشابه الظاهرى بين اللعب والفن قد لا يكون مبررا كافيا للتوحيد بينبما 
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تماماً . وآية ذلك أن الخيال الفنى خحيال متمايز تمايزأ حاسماً عن ذلك التوع المخاص من 
الخيال الذى يسم بطابعه نشاط اللعب أو اللهو . فنحن فى اللعب إنما نكون بإزاء صور 
مصطنعة أو أشكال موهومة قد تبلغ من الحيوية والنصاعة وقوة التأثير حداً نتوهم معه 
أمبا حقائق أو وقائع » فى حين أننا لو عرفنا الفن بأنه مجموعة من الصور الوهمية أو 
الأشكال المتخلية » لكان فى هذا التعريف تشويه كبير للطابع | قيقى للنشاط الفنى . 
فالس انا يصع بين ايززيا نتوعة من و العبور الوضيية تق انين ان القن نيرود 
بنوع جديد من الحقيقة : ألا وهى حقيقة الأشكال الخالصة . لا حقيقة الاشياء 
التجريبية . والواة قع أنه إذا كان الطفل يلعب بالأشياء » فإن الفنان يلعب بالأشكال : 
الو م ا . وإذا كان النشاط الذى يقوم به 
الطفل حين يلعب مجحرد نشاط تنظيمى يقوم على إعادة تنظم بعض المواد » أو إعادة 
توزيغ ابغطي الغتاضر الماثله ل [ذراكه الحبى + فإن النشاط الذئ يقوع :به لفان دين 
0 خلاق بمعنى آخر أعمق وأبعد مدى . ولا شك أن اللعب 
يضطر الطفل إلى استبدال الأشياء الواقعية الماثلة فى صمم بيكته » بأشياء أخرى ممكنة » 
0 ليس ثمة « استبدال ») معمةطء»» من هذا القبيل فى مضمار النشاط الفنى 
الصحيح . والحق أن الإبداع الفنى يتطلب من الفنان إذابة مادة الأشياء الغفل فى بوتقة 
خياله . حتى يخرج لنا من هذه العملية عالماً جديداً من الأشكال الشعرية » أو 
الموسيقية , أو التجسيمية . هذا إلى أن النشاط الذي يقوم به الطفل حين يلعب نشاط 
تلقان لا يخلو من سهولة + فق خين أن الجهد الذئ ييذله الفنان ق سبَيل تحقيق مله 
الفنى لا يمكن أن يتحقق بمثل هذه السهولة . كا أن الجهد الذى يبذله المتذوق فى سبيل 
الاستمتاع بأى عمل فنى يستلزم حشد كل قواه النفسية وتعبئة شتى طاقاته الروحية 
وليس فى استطاعتنا ‏ بطبيعة الخال أن نتوقف عند الفروق الدقيقة التى أقامها 
كاسيرر بين نظرية اللعب عند كل من شيلر ©1افطاء5 وهربرت اسبنسر 0666م11.5 وإنما 
حسبنا أن نقول إن كاسيرر يقيم تعارضاً جوهريا بين النظريتين » على أساس أن الأولى 
وساطال جدالة» فى حين أن الثانية بيولوجية طبيعية وان تاف كيك أشبار 
كان تلميذا عاهها لكانت » فليس بدعاً أن نجده يقرن اللعب والجمال بعالم الحرية » فى 
حين أن هربرت اسبنسر قد وضع مذهبه فى اللعب والجمال على أساس نظرية دارون فى 
النشوء والارتقاء ٠‏ فليس ى بدعاً أن نراه يعد الظاهرة الجمالية جرد ظاهرة طبيعية ارك 
حين أن التعلم يين قد وضعوا اللعب البشرى جنباً إلى جنب مع اللعب الحيوانى » نجد أن 
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غير ان :مغل من 9 اللعب 4 ظاهرة إنسانية» محضة + مو كد ف الوقت: نفسه أن 
الحرية وقف على الكائن الناطق » وأن الجمال لا ينتسب إلى « العالم الظاهرى » ٠‏ بل إلى 
« العالم المعقول » . هذا إلى أن شيلر قد وقع تحت تأثير روسو » فلم يكن من الغريب 
عليه أن يقرن عالم الفن ١‏ المثالى » بعالم الطفولة » حيث تتخذ ظاهرة « اللعب ؛ طابع 
العملية النقسية التى خضعت لضرب من ١‏ الإعلاء » أو « التصعيد » . وهكذا اعتبر 
شيلر التأمل الجمالى بمثابة الخطوة الأولى فى سبيل التحرر » فقرب وعى الإنسان 
بالأشكال الحية ثما أطلق عليه اسم « تجربة الحرية » » وعرف الجمال نفسه بأنه و شكل 
حى. »أو صورة حية » . ولااشك أن هذا الموقف الشعورى التأملى الذى يقترن بكل 
خبرة جمالية إنما هو فى رأى كاسيرر ‏ ما قد يسمح لنا بتمبيز « الفن » عن 
( اللعب ). 

وإذا كان قد وقع فى ظن كثير من القائلين بأن « الفن للفن » أن الظاهرة الجمالية سر 
محجب هيبات للشخص العادى أن ينفذ إليه » فإن من واجبنا ‏ على العكس من 
ذلك أن نعيد إلى الفن ارتباطه بالحياة البشرية العادية . صحيح أن هناك فارقاً كبيرا 
بين أن يحيا المرء فى مملكة الأشكال » وأن يعيش فى دنيا الأشياء أو المواضيع يع التجرنبية » 
ولككن من الم كد مع ذلك أن الأشكال الفنية ل ليست صوراً فارغة أو أشكالا خاوية » بل 
هى موضوعات حية تؤدى دوراً هاما فى عملية بناء الخبرة البشرية وتنظيمها . ومعنى 
هذا أن المرء حين يحيا فى عالم الأشكال , فإنه لا يبرب من مستلزيات الحياة , بل هو يحقق 
على العكس من ذلك ٠‏ طاقة ) من الطاقات العليا للحياة نفسها . وليس فى وسعنا 
أن عدت عن الفن باعشاره ظاهرة قائقة للحياة البكرية) أو حارجة اما عن الوجود 
الإنسافى » اللهم إلا إذا نسينا أو تناسينا تلك القوة البنائية التى يضطلع بها الفن حين يعم 
غل فظي عاا البقري . وإذن فإن الفن هو أولا وبالذات ظاهرة بشرية » وإن كان من 
الخطأ تفسير هذه الظاهرة بإرجاعها إلى أية ظاهرة نفسية محددة » سواء أكانت هى 
الحلم , أم الهذيان , أم اللا شعورء أم التنويم المغناطيسبى ء أمْ اللعب ... إن . وما دمنا قد 
ربطنا النتشاط الفنى بوظائف ١‏ الصياغة » وه التشكيل »و« التنظمم »وه التركيب ؛ 
و( البناء » » فقد أصبح ازاما علينا أن ننفى عن الفن كل طابع ؛ لاعقلى » وكل نزعة 
« صوفية » . ومهما كان من أمر تلك القدرة الابداعية التى يقوم عليها النشاط الفنى » 
بل مهما كان من أمر ذلك الخيال الإبداعى الذى يستند إليه كل إنتاج فنى » فإن من 
امو كد فيما يقول كاسيرر ‏ أن الظاهرة الجمالية ليست ظاهرة سحرية تنتقل بنا إلى 
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عالم متعال أو فائق للطبيعة » بل هى ظاهرة بشرية ؛ باطنة » فى صمم الكون . فضلا عن 
أنها لا تخلو من طابع ؛ عقلى ؛ » على اعتبار أنها تستند أولا وبالذات إلى ١‏ معقولية 
الصور 2١()‏ . 
وإذا كان من شأن العلم ‏ فيما يقول كاسيرر ‏ أن يخلع على أفكارنا ضرباً من 
« النظام »كا أن من شأن الأخلاق أن تضفى على أفعالنا ضرباً من « التنظم »» فإن من 
شأن الفن أيضا أن يخلع ضربا من« النظام » على إدراكنا للمظاهر المرئية » والملموسة » 
والمسموعة . ولئن كان كاسيرر لا يرى مانعا من تعريف الفن بقوله إنه « لغة رمزية )» 
إلا أنه يأخذ على كروتشه أنه قد وحد تماما بين ٠‏ اللغة 6 و8 الفن » وكأن مشكلات 
علم الجمال إنما هى بعينبا مشكلات غلم اللغة » والعكس بالعكس . فى حين أن ثمة فارقا 
لا سبيل إلى إغفاله بين رموز الفن من جهة . والحدود اللغوية المستخدمة فى الحديث 
العادى أو الكتابة من جهة أخرى . صحيح أن كلا من اللغة والفن لا يقتصر على محاكاة 
الأشياء أو تقليد الأفعال » وإنما هو فى صميمه ضرب من ٠‏ اتمثيل » » ولككن اتمثيل 
اللغوى | إنما يقوم على مجموعة من الألفاظ أو التصورات » فى حين أن التفثيل الف 1-7 
على بعض الأشكال المحنسوسة . فليس ثم عناصر مشتركة بين وصف المصور أو الشا 
لمنظر ما مين المناظر » ووصف الجغراق أو ات ل 0 
لهذا المنظر عينه ووالخروكاة الج واس يل عل اذا وين الفنان من حيث 
البأعث الذى يصدر عنه » وأسلوب الوصف الذى يصطنعه . حما إن الجغرانى قد 
يصف لنا المنظر الطبيعى بطريقة يقة تشكيلية » م أنه قد يذهب إلى حد أبعد من ذلك 
ميضورلنا المنظر يا لو ان تاصعة راهية» لكيه لا يد من وراء ذلك نارقلا لناعيانا هذ 
المشهد , بل مجرد تصور تجريبى له . وهذا هو السبب ف أن الجغراق يجد نفسه مضطرا 
إلى مقارنة شكل المنظر الطبيعى بغيره من الأشكال الأأخرى , محاو لا عن طريق منبجى 
اللواحطة والايتغزاء الوضول إن تحديد سماته النوعية الخاصة , أو خصائصه الجوهرية 
المميزة . وأما بالنسبة إلى الفنان : فإنه لا وجود على الاطلاق لأمثال تلك العلاقات 
التجريبية » ولشتى عمليات المقارنة الدقيقة بين الوقائع » مع كل ما يقترن بها من بحث 
علمى عن العلاقات السببية... إنح. هذا إلى أن الفنان لا يبتم بالتعرف على فوائد 
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؛ فضلا عن أنه لا يسائل نفسه عن المصدر الذى صدرت عنه ء أو العلة التى عملت على 
إيجادها » بل هو يحرص فقط على الكشف عن ١‏ صورها ؛ أو « أشكاها » . وليمست 
هذه « الأشكال ») محرد عناصر سكونية ( أو استاتيكية ) » بل هى تنطوى على نظام 
حركى يكشف لنا عن أفق جديد من افاق الطبيعة . وليس أبعد عن الصواب مما وقع فى 
ظن بعض المعجبين بالفن من أن مهمة النشاط الجمالى هى العمل على تجميل الحياة أو 
تزيينها» وكأن الفن هو مجرد ترف زائد أو شىء كالى محض ! ولكننا لو أنعمنا النظر إلى 
الدور الايجابى الفعال الذى طالما قام به الفن فى صمم الحضارة البشرية » لما:ترددنا ى 
القول باتداقاء ناس أو توجيه ديق لأفكازتااء وعياكاء ومعاغ رن فالفيوق 
التشكيلية ‏ مثلا ‏ تساعدنا على رؤية العالم الحسى بكل ما فيه من ثراء » وخصب »ء 
وتنوع . وماذا كنا لنعرف عن الفروق الدقيقة التى لا يحصى ها عدد فى صممم مظاهر 
الأشياء » لول يقدر لنا أن نشهد روائع المصورين والمثالين ؟ وهل كنا لنستطيع أن ننفذ 
إلى أغوار حياتنا الشخصية , لو لم يقدر لنا أن نطلع على قصائد كبار الشعراء ؟ إننا بلا 
شك لا نعرف عن إمكانيات الحياة اللا متناهية سوى صورة غامضة مبهمة » ولكن 

من المو كد أن ال: لشعراء الغنائيين , والروائيين » ومؤلفى الد راماء هم الذين يسلطون على 
تلك الامكانيات المظلمة » أضواءهم الساطعة » فيقدمون لنا بذلك الدليل على أن الفن 
اشن مره تقليد 000 و صورة طبق الأصل » وإما هو مظهر أصيل حياتنا الباطنية . 

وأخيراً يقم كاسيرر تفرقة واضحة بين ٠‏ الفن » و( العام ) » فيقرر أن ثمة و عمقاً 
مووي ) يكشف لناعنه « العلم »» 5 أن ثمة و عمقاً بصرياً #خالعا يكعقن لناقه 
؛ الفن » . وعلى حين أن العلم يساعدنا على فهم علل الأشياء : نجد أن الفن يساعدنا على 
رؤية أشكال هذه الأشياء . ونحن نحاول فى العلم أن نرد الظواهر إلى عللها الأول ؛ بحيث 
نصل إلى القواعد والقوانين العامة » فى حين أننا حيها نكون بإزاء الفن فإننا نستغرق فى 
المظاهر المباشرة للأشياء » مستمتعين بتلك المظاهر إلى أقصى حد » بكل ما فيها من ثراء 
وتنوع . ومعنى هذا أن المهم فى العلم هو اطراد القوانين » فى حين أن المهم فى الفن هو 
تبوع الحدوس وتعدد أشكاها . ولا يرى كاسيرر مانعاً من القول بأن الفن ضرب من 
المعرفة » ولكنه ينص على أن المعرفة الفنية معرفة متايزة ذات نوع خاص . وهو لا يرفض 
قول عاستترى يآن و اطببال سحقيقة ؛ » ولكنه يضيف إلى ذلك أن حقيقة الحمال لا 
تنحصر فى تفسير الأشياء أو وصفها وصفاً نظرياً » بل هى تنحصر فى ضرب من 
1 العيان التعاطفى » للأشياء . ولاشك أن م تبايناً بين وجهتى نظر العلم و الف نإل 
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الحقيقة » ولكن ليس هناك أى تعارض أو تناقض بينهما . وما دام العلم والفن يتح ركان 
فى مجالين مختلفين تماما » فلا موضع للقول بوجود تناقض أو تعارض بينهما . وتبعاً لذلك 
فإن التفسير التصورى الذى يأخذ به العلم » ؛ لا يحول دون قيام التفسير الحدسى الذى 
ينادى به. الفمن . ولسنا نجد مبرراً للشول بأن العمل على معرفة علل الأشياء 
20811056656 1اناق1 أهم و أجدى من العمل عللى رؤية ة أشكال الأشياء إالفتفا 
5 716266 . والحق أن اهتامنا بالوقوف على العلل النظرية للأشياء , أو اثارها 
العملية ٠‏ كثيراً ما يُقَوْت علينا رؤية مظهرها المباشر » فلا نعود نقوى على رؤية الأشياء 
وجهاً لوجه . ولكن الفن هو الذى يجىء فيعلمنا كيف ٠‏ نرى » الأشياء » بدلا من أن 
نقتصر على « تصورها » أو استخدامها ». ولا يقتصر على تزويدنا بصورة أخصب » 
وأنصع » وأزهى » للواقع » بل هو يساعدنا أيضاً على تكوين نظرة أعمق إلى البناء 
الصورى للعالم ... وربما كان من بعض مزايا الطبيعة البشرية أنها ليست مقيدة بطريقة 
واحدة بعينها فى النظر إلى الواقع » بل هى تستطيع أن تختار لنفسها وجهة النظر التى 
تروقها » وبالتالى فإن فى وسعها أن تنتقل من هذا المظهر إلى ذاك » منوعة باستمرار 
طريقتها فى النظر إلى الأشياء(١)..‏ 

... تلك هى فلسفة كاسيرر فى الفن » على نحو ما بسطها لنا فى كتابه (-مقال عن 
الانسان » وف غيره من الكتب التى درس فيها ٠‏ فلسفة الأشكال الرمزية ». وقد تكون 
الميزة الرئيسية لهذه الفلسفة أنها قد.استندت إلى مناقشة علمية دقيقة لشتى النظريات 
القديمة والحديثة فى الفن ؛ بحيث قد يكون فى وسعنا أن نقول إنها لم تنحدد إلا بمعارضتها 
للكثير من اراء الفلاسفة السابقين فى تحديد طبيعة الظاهرة الجمالية . ولعل هذ! هو 
السبب فى أن كاسيرر قد استطاع أن يتوصل إلى نظرية إنسانية تكاملية فى الفن» فجاءت 
فلسفته الجمالية وليدة فهم حقيقى لطبيعة الفن بوصفه رافداً هاما من روافد الحضارة 
البشرية » ومظهراً حيوياً من مظاهر الوعى الإنسانى فى سعيه نحو اجتلاء الحقيقة 
الخار جية :وشكرة علطا يح أن كم مدا هذه الدلزنقه لان مفك رين ا خرن 
مثل سوزان لانجر وهربرت ريد » حتى نكشف عن الدور الحقيقى الذى قام به كاسيرر 
فى مضمار التفكير الجمالى .. رِ 
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الفن رَمْزٌ ومعنىّ 


سوزان لانجر 


) فلسفة الفن ) 


الفصل الثانى عشر 
فلسفة الفن عند. سوزان لانجر 


قد تكون المفكرة الأمريكية المعاصرة سوزان لانجر ( ١852‏ ؟ ) أخجلص تلميذة 
من تلاميذ إرنست كاسيرر : فإننا نلمح فى فلسفتها تأثراً واضحا بفلسفة الأشكال 
الرمزية التى قدم لنا أصوها الفيلسوف الألمانى الكبير, فضلا عن أننا نعرف أنها قد قامت 
بترجمة واحد من كتب كاسيرر إلى اللغة الإنجليزية ة سنة 154145 ء ألا وهو كتاب : 
« اللغة والأسطورة » . وقد ولدت سوزان لانجر بمدينة نيويورك من أبوين ألماننى 
الأصل , وتلقت تعليمها فى راد كليف 1#/ن280 حيث حصلت على درجة الماجستير ثم 
درجة الدكتوراه فى الفلسفة . كا ساعدها إتقانها للغة الألمانية على مواصلة دراساتها 
الفلسفية فى فينا حيث قضت موسماً دراسياً أتاح لها فرصة الوقوف على أهم الاتجاهات 
الفلسفية المعاضترة فى العام الجرعاق . وقد قامت سوزان لانجر بالتدريس فى الكثير من 
جامعات أمريكا » كا ألفت عدداً غير قليل من المرٌلفات الفلسفية فى المنطق » والفلسفة 
العامة » وعلم الجمال , وعلم اللغة » وفلسفة الفن . ومن أشهر كتب لانجر كتاب 
« تطبيق الفلسفة » نزطمه5ملنط7 04 عه1 ه22 و كتاب «٠مقدمة‏ فى المنطق الرمزى » : 
: عأعه.اآعنامطسررزة 0غ ه05غ12::0016 وكتاب «( الفلسفة بمفتاح جديد ) مالإطوهو0اقطط2 
زه 22/6 ء ثم كتاب ١‏ الصورة والوجدان © همناك لمة مده" , وأخيرا كتاب : 
ومخططات فلسفية) 5عطء»5 نهءنطمه05لنطط . هذا وقد أصدرت سوزان لانجر عام 
١8‏ كتاباً ضخماً بعنوان : ١‏ تأملات فى الفن » تضمن مجموعة هائلة من 
الدراسات فى علم الجمال وفلسفة الفن بقلم نخبة ممتازة من المفكرين وعلماء الجمال , 
وقامت هى بالإشراف عليه وترجمة بعض فصوله وتقديمه إلى القارئ الأمريكى . 
والمتبع لكل هذا النشاط الكبير الذى قامت به سوزان لانجر فى مضمار الدراسات 
الفلسفية والجمالية » يدرك أهمية الجهد الذى بذلته هذه المفكرة الأمريكية فى سبيل نقل 
التراث الألملى إلى اللغة الانجليزية ؛ ووضع فلسفة جمالية مستقلة فى البيئة الأكاديمية 
الأمريكية . 
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ولو أننا ألقينا نظرة فاحصة على كتاب لانجر الشهير الذى أجدث أصداء هامة فى 
الفكر الأنجلو ساكسوف عام ١9147‏ ألأوهو كتاب ٠‏ الفلسفة بمفتاح جديد ». 
لوجدنا أن نقطة انطلاق لانجر فى هذه الدراسة إنما هى رغبتها فى مناقشة الأساس 
الفلسفى الذى قامت عليه « الوضعية المنطقية »,ألا وهو القول يأن ( حدود اللغة. هى 
حدود التجربة البشرية نفسها » » وأن كل مالا سبيل إلى التحقق منه تجريبياً إنما هو لغو 
فارغ لا معنى له على الاطلاق ! ولا شلك أن هذه النزعة الوضعية المتطرفة هى التى 
أملت على الكثيرين استبعاد الفن والشعر والأسطورة والميتافيزيقا من دائرة المعرفة 
لخر كج أن ام اكزيا غرد لعراك دده ن: بي الناعراز عراطف لمم 
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ولكننا لو عرفنا أن الانسان موجود يحيا أولا وبالذات فى عالم من الرموز » وإذا 
فهمنا أن الرمز ليس وقفاً على التفكير اللغوى » بل هو يمتد أيضاً إلى محالات أوسع من 
امجال اللفظى الصرف » أمكننا أن ندرك كيف أن العملية الرمزية التى يقوم بها الإنسان 
ا ل ل لولم »وأسطورة ٠‏ وعراية . 
وطقوس دينية » وميتافيزيقا » وغير ذلك . والواقة قع أن الكلام ليس إلا مظهراً واحداً من 
مظاهر تلك العملية الرمزية التى يضطلع بها الموجود البشرى » فلا بد لنا من التسليم بأن 
عالم المعانى أوسع بكثير من عالم اللغة » وأن أشكال المعرفة لا تقف عند حدود العلم 
التجريبى أو المعرفة العقلية . وقد أثبت لنا فلاسفة عديدون ‏ نذكر من بينهم 
شويهاور » وكاسيرر » ودلا كروأ ؛ وديوى » ووايتهذ وغيرهم أن اللغة ليست هى 
سبيلنا الأوحد إلى التعبير عن المعانى » وأنه ليس من الضرورى أن يكون كل ما لا يقبل 
الصياغة اللفظية مجحرد انفعال أو حالة وجدانية() . 

صحيح أن اللغة هى وسيلتنا الأول إلى « التعبير التصورى » (08ام866م 
51معم» , ولكن هذا لا يعنى أن يكون كل ما تعجز اللغة عن التعبير عنه يجرد أمر 
( لامعقول »أو ه وهم » خلوتماما من كل صورة !(0) وربما كان منشأ الزعم القائل 
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تح ااه 
أذ كلما لايقبل الصياغة النفظية[ماهو بطبعته ارج تامعن دائرة امعرفةالبشرية » 
أننا قد اعتدنا ربط الفكر باللغة » فأصبحنا ننظر إلى ( الرمزية اللفظية » على أنها المظهر 
الأوحد للنشاط الذهنى » وكأن 9 التفكير اللغوى » هو حياتنا الذهنية بأسرها ! وعلى 
الرغم من أن سوزان لانجر توافق رسل 561ناظ على أنه ليس ثمة عالم اخر لأ مادى »أو 
عالم اخر يخرج عن حدود المكان والزمان » إلا أنها تقرر أن ثمة أشياء » فى صميم هذا 
العالم المادى المكانى الزمانى الذى ندركه فى خبرتنا العادية » لا تقبل بطبيعتها ( التعبير 
اللغوى ؛ القائم على التفكير اللفظى . وليست هذه الأشياء بالضرورة أموراً غيبية » أو 
مسائل صوفية » أو حقائق غامضة لا سبيل إلى تصورها ء بل هى مجرد أمور تستلزم فى 
تصورها نظاماً رمزياً آخر غير ذلك النظام المتضمن فى منطق اللغة . ولعن كان التعبير 
الفكرى هو أوضح مظهر من مظاهر نشاطنا الذهنى » إلا أن هذا لا يعنى بالضرورة أن 
تكون ١‏ اللغة » هى أداتنا الرمزية الوحيدة . وإذا كان الكثير من رجالات « الوضعية 
المنطقية » مثل كارناب : 5588© . وفتجنشتاين ان » وغيرهم » قد استبعدوا من 
نطاق « علم المعانى ) شتى التعبيرات الميتافيزيقية يقية والغنية » باعتبارها جرد اكد 
رجداتية تعير عن الخبرة الدائية.» فنا ورا لاخر تقرر عل العاكن من واللدات 
نجد فى الميتافيزيقا والفن ودرفورا ) تعبر عن معان عقلية إلى أبعد حد 0 
هذه الرموز ووظيفتها » قد لا يسمحان لنا بدراستها تحت باب « المنطق » » نظراً لأنها 
ليست من ( اللغة » فى شىء * ولكن من امو كد أن مجال ١‏ علم المعاق ) 562181115 
أوسع بكثير من مجال 0 علم اللغة » . وحسبنا أن نرجع إلى أية قصيدة من القصائد » 
لكى نتحقق من أنها ليست 5 قال كارناب مجرد صيحات هى من قبيل قولنا : ١‏ أوه » 
أوه » » وإنماهى تعبيرات رمزية تحمل معانى ضمنية . بل إننا لو نظرنا إلى أية لوحة من 
اللوحات ؛ لما وجدنا أنفسنا بإزاء مجموعة من الخطوط والألوان والأشكال فحسب » 
بل لوجدنا أنفسنا أيضاً بإزاء لغة رمزية تنقل إلينا , بعض الدلالات من خلال ذلك المظهر 
المادى . 

والحق أننا لو أنعمنا النظر إلى أى عمل فنى كائنا ما كان » لوجدنا أن هذا العمل لا 
يمثل مجحرد «٠‏ صيحات انفعالية ) صدرت عن موجود ما من الموجودات » بل هو أشبه ما 
يكون بنسق رمزى ابتدعه كائن ناطق للتعبير عن شعوره فى مجال أوسع من محال اللغة 
الكلامية . وحسبنا أن نعود إلى تاريخ الحضارة البشرية لكى نتحقق من أن الفن ليم 
محرد * شكل من أشكال اللعب » أو مظهر من ماك لوطه . بل هر جر اميل تزف 


ات 


جنبا إلى جنب مع التجربة العلمية وشتى مظاهر التفكير اللغوى ‏ دون أن يكون من 
حقنا مع ذلك أن نقيسها بمقابيس العلم » أو أن نحكم عليبا من وجهة نظر المنطق 
اللغوى . وم أن لكل مجتمع من المجتمعات لغته الخاصة » فإن لكل حضارة من 
الحضارات فنها الخاص . وإذا كان من الصحيح أن بعض الحضارات القديمة لم تكن 
تملك أى دين حقيقى » أو أى نظام أسطورى » فإنه ليس بصحيح مطلقا أن حضارة ما 

من المحضارات قد خخلت تماماً من كل فن » سواء أكان هذا الفن رقصا ء أم غناء » أم 
رسما أم مجرد نقش على بعض آلات الإنسان » أم بجرد وشم على الجسم البشرى نفسه 5 
والظاهر أن فن الرقص من بين جميع الفنون ٠‏ هو أقدمها جميعاً : فإننا لا نجد يجتمعاً 
بشرياء قدياً كان أم حديئاء قد جهل هذا الفن تمافاً . 

وليس أدل على القيمة الحضارية للفن ما نلاحظه فى كافة المجنمعات من أن الفن هو 
بمثابة بلورة لكل نشاط المجتمع .» وتركيز لطبيعة الحياة البشرية فيه » وسجل صادق 
لوجدان النامن ووعيهم بصفة عامة . وأن مجتمعاً قويا باستعداداته الحربية أو إمكانياته 
الاقتصادية » ولكنه مفتقر إلى النشاط الفنى » هو مجتمع ضعيف بالقياس إلى أدنى قبيلة 
بدائية تضم بين جنبيها مصورين » وراقصين ‏ ونحاتق أصنام ! والواقع أن أى مجتمع بلغ 
بالفعل مستوى احضارة"( بالمعنى الانتولوجى لهذه الكلمة ‏ لا بالمعنى الشعبى الذى 
يجعل منها مجرد ٠‏ شكل اجتاعى » ) لابد من أن يكون قد أنتج فنا » ولكن لا فى نباية 
حياته » بل منذ اللحظة الأولى من لحظات نشاطه . ولاغرو » فإن الة لفن هو بمثابة 
الراعى اللحقية للتطور البشرى » فردياً كان أم اجتاعيا الكل اخدان يلقي البشاب 
الفنى إنا هو الدليل القاطع على انحلال امجتمع , أو هو اا لعرض الأكيد الذى يكشف عن 
قرب انبياره . وأما ظهور فن جديد » أو حتى مجرد أسلوب جديد أصيل » فهو الدليل 
على أن الوعى الجمعى أو الفردى لا زال حيا نابضاً ؛ إن لم نقل فتيا اااي 

وهنا قد يحق لنا أن تتساّل. عن ماهية ذلك النشاط البشرى الذى يحتل كل هذه 
المككانة فى مضمار الترق البشرى ... إننا نعرف بلا شك أن الفن ليس بحنا عقليا » ومع 
ذلك فإن من الموٌ كد أن الفن ضرورى للحياة العقلية . ونحن نعرف أيضاً أن الفن ليس 
من الدين فى شىء » ومع ذلك فإن الشواهد كثيرة على أن الفن ينمو مع الدين » ويقوم 
بخدمته » ويعمل ‏ إلى حد كبير ‏ على تحديده . وقد يكون من العسير أن تجد تعريفا 
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واحداً يصدق على فنون عديدة كالتصوير » والنحت ء والمعمار » والموسيقى » 
والزقص + والأدب» والدؤانا» والشييا + ولكن رعا »انق وسعا حايبا تقول 
مواق الآخرت أن" تعرك الفن :تعزتنا إنه #عملية إبداع لأشكال قابلة للإدراك 
الحسى ء تكون فى الوقت نفسه معبرة عن الشعور البشرى »2 . وم تقل لانجر عن 
الأشكبال الفنية إغبا ( 0 ) « 5لا0لاكهع5 »2 1 قالت إنها « قابلة للإادراك 
الحسبى 4 عاطانامعمءءظ ؛ لأن بعض الأعمال الفنية تثير الخيال أكثر مما تثير الحواس 
الخارجية » كالرواية أو القصيدة مثلا . ولكن مهما كان من اختلاف أنواع الفنون » 
فإن من المؤكد أن كافة الأعمال الفنية إغما هى أشكال قابلة للإدراك الحسبى . وأما 
المقصود بكلمة « شعور » فى هذا التعريف فهو الاشارة إلى ( الاحساس ) 
0 » و (الحساسية ) لاأثاثطتكدء؟ » و ١‏ الانفعال ) 620008 » وشعى 
« المواقف الوجدانية » التى يمكن أن يعبر عنبا الفنان . ولككن سوزان لانجر تلاحظ أن 
هناك ميلا قويافى أيامنا هذه نحو تعريف الفن بال رجو ع إلى مافى النشاط الجمالى من ٠‏ معان ) 
أو( دلالات ) ء بدلا من الاقتصار على القول بأثة تجربة تبعث اللذة 2616ناكهءام 
6#ء نعم أو مجرد خبرة تقوم على إشبا ع الحواس . وربما كان السبب فى ذلك أن كبار 
الفنانين قد أصبحوا يدخلون فى أعمالهم الفنية عناصر ١‏ التنافر ) ععضقهه155ل » و 
« القبح » . فضلا عن أننا قد أصبحنا نلحظ لدى الجماهير ء غير المثقفة ضرباً من 
اللامبالاة أو عدم الاكتراث بالنسبة إلى القيم الفنية . ولم يككن فى استطاعة الجماهير قدياً 
أن تحظم ى برؤية روائع الفن الكبرى » إذ كانت الموسيقى والتصوير » بل وحتى الكتتب 
نفسها . بمثابة لذات أو متع موقوفة على الأغنياء وحدهم دون سواهم » فكان الرأى 
السائد بين الباحثين أنه لو قدر للفقراء والعامة من الناس أن يظفروا بالحصول على أمهات 
الفن العالمى » لما ترددوا فى الاستمتاع بها . أما وقد أصبحت الفرصة اليوم متاحة 
للجميع من أجل زيارة المتاحف , وقراءة الكتب » والاستاع إلى الموسيقى » أو على 
الأقل الانصات إلى الراديو ومشاهدة التلفزيون » فقد أصبح حكم الجماهير على 
الأعمال الفنية حقيقة واقعة » وصار فى وسعنا أن نقول « إن الفن العظم ليس محرد لذة 
حسية باكر ( وال لوخد تجاه راسي للدي العامة قبل الخاصة . وليس من شك 

فى أن الكثير من اتجاهات الفن المعاصر قد أصبحت شاهداً واضجاً على قلة اهتيام الفنانين 
بتقديم « أشكال سارة ») أو « 1 ؛ بما يضعف من حجة القائلين بأن الفن هو 
يحرد متعة أو لذة . فإذا أضفنا إلى ذلك أننا نشهد اليوم اغئانا نطفا وسكر لوينا كيرا 


55-2 
بمفهوم ( الرمزية » ( مع ما يقترن به من دراسة للوسائل التعبيرية وطرق ترجمة الأقكار 
أو المعانى ) » أمكتنا أن ندرك كيف أن فلسفة الفن الجديدة لم تعد تستطيع الاستغناء عن 
مفهوم «الشكل ذى الدلالة) : هده :هع نموزه أو مفهوم ١‏ الصور ذوات المعافى(١2.‏ 
والحق أن لمفهوم « الشكل.» أو ؛ الصورة » أهمية كبرى ف تعريفنا للفن : فإ: 

العمل الفنى لا يصبح مظهرا حسيا يقبل الادراك , اللهم إلا إذا استحال إلى « شكل ) 
أو اللوحة » أم كانت صورة عابرة دينامية كصورة اللحن أو الرقصة , أم كانت مجرد 
صورة متخيلة ظاهرية كصورة العمل الأدبى , فإنه لا بد للصورة فى كل هذه الحالات 
من أن تتخذ طابع « الكل » المنسق مع نفسه ء القابل للإدراك , وكأنما هى موجود 
طبيعى له وحدته العضوية » واكتفاؤه الذانى , وحقيقته الفردية . ولا يكون العمل الفنى 
جيداً أو رديئاً » خصباً أم جدباً ؛ اللهم إلا باعتباره « مظهبراً ؛ أو « ظاهراً ( 
6قدتةءومة , لا باعتباره تعليقا على شىء يمند فيما وراءه فى صمي العالم » ولا باعتباره 
بحرد قرينة تذكرنا بأشياء أخخرى قائمة فى الواقع الخارجى . وإذا كانت « الصور الفنية » 
صوراً معبرة ©7»5510م»اع » فذلك لأمها رموز تشير إلى معان , لا جرد علامات على أشياء » 
أو عوارض خارجية لبعض ا حالات النفسية . ومعنى هذا أن « التعبير الفنى )ليس مجرد 
استجابة تلقائية لموقف حاضر أو لمؤثر واقعى , بل هوه شكل رمزى »؛ يوسع من دائرة 
معرفتناء ويمتد بها إلى ما وراء محال خبرتنا الواقعية أو دائرة تجربتنا الحالية . وسوزان لانجر 
تقم تفرقة واضحة بين العلامة » «ههذة و ( الرمز ) [وطصلا » فتقول إن ( العلامة ») 
شىء نعمل بمقتضاه » أو وسيلة خدمة الفعل, فى جين أن « الرمز ؛ أداة ذهنية » أو مظهر 
من مظاهر فاعلية العقل البشرى ا ا مي 
طريق بعض الرموز ء فإننا نقول عنه إنه قد أحسن التعبير عن تلك الفكرة . وقد يعمل 
المرء طويلا من أجل الوصول إلى صياغة.رأيه فى أحسن شكل ممكن » فيبحث عن 
الألفاظ الدقيقة الكفيلة بالتعبير عن معانيه . ويدخجل على عبارآته من التنظيم والتتابع ما 
يجعل منها أدوات ناجعة لعرض قضيته أو إظهار ججته . ولا شك أن مثل هذا الجهد 
العقلى لا يمكن أن يدل فى باب الاستجابة التلقائية : فإنه لمن الواضح أن الفارق كبير 
بين التعبير عن الفكرة والتعبير عن ا حالة الوجدانية . وهذا هو السبب ف أننا لا تقول عن 
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الانسان الحانق أو الغاضب إنه قد أحسن التعبير عن حنقه أو غضبه . وعلى الرغم من أن 
لكل انفعال بعض العوارض أو المظاهر الخارجية ‏ إلا أن هذه المظاهر هى ما هى » دون 
أن يكون ثمة معيار نقدى للحكم عليبا . وأما لو حاول الشخص الغاضب أن يخبرنا عن 
السر فى ثورته الانفعالية » فعمد إلى استرجاع أحاسيسه » وراح يبحث عن ألفاظ 
للتعبير عن أفكاره فإنه عندئذ لن يقدم لنا ( تين | ذاتياً ( ود ودج تواقه 
الااستجابة لبعض الموّثرات الود ده » بل سيقدم لنا م ور 0 ) لةناامععصمء 
ووذووعم» قوامه استخدام بعض الألفاظ من أجل تر جمة بعض المعانى . وليس من شك 
فى أن « اللغة ) هى التى تخلع شكلا أو صورة على خبرتنا الخارجية ع فتجعل منها خبرة 
واضحة مخددة . ؤلولا « الكلمات ) لكانت تجربتنا الحسية محرد مجحرى متدفق من 
الانطباعات الذاتية التى لا تككاد تفترق عن انفعالاتنا وحالاتنا الوجدانية . فاللغة هى 

لتى تخلع على تجربتنا طابعها الموضوعى ٠‏ وهى التىئ تحيل انطباعتنا إلى « أشياء ) 
و« وقائع ) 

بيد أن هناك مع ذلك جانبا هاما من جوانب الحقيقة » يفلت بطبيعته من طائلة 
التعبير اللغوى . وذلك الجانب إنما هو عالم « الخبرة ة الباطنية » » أو دائرة ( الحياة 
الوجدانية » بما فيها من انفعاللات وعواطف . وليس السبب فى عجز اللغة عن التعبير 
عن هذه الخبرة الباطنية أو الانفعال بطبيعته ( لاعقلى » , بل ربما كان العكس هو الأدنى 
إلى الصواب : فإن انفعالاتنا لاتبدو لنا غير معقولة إلا لأن اللغة نفسها لا تواتينا كثيراً فى 
تصورها » ونحن عاجزون فى معظم الأحيان عن تصور أى شىء دون الاستعانة بالدعائم 
المنطقية للألفاظ . والحق أن عجز اللغة عن توصيل الخبرة الذاتية إنما هو موضوع 
اصطلاحى ( أو فنى ) يفهمه المناطقة حق الفهم ‏ وإن كان فى استطاعتنا أن نلخصه 
بصفة عامة فنقول إن !١‏ لصورة اللغوية غير ميسرة بطبيعتها للتعبير عن الشكل الطبيعى 
للوجدان » وبالتالى فإنه ليس فى وسعنا ترجمة المشاعر والانفعالات إلى لغة الألفاظ 
والعبارات ٠‏ حقا إن لدينا ألفاظا عامة تشير إل مشاعر الاسغارة »والهدوء : والغبطة » 
والأسى . والحب » والكراهية ... إنلح » ولكن ليس ثمة لغة يمكن أن تصف لنا كيف 
يختلف هذا الفرح المعين اختلافاً جذرياً عن غيره من أنواع الفرح الأخرى » أو كيف 
يفترق هذا الحب المعين عن كل ما غداه من ضروب الحب الاخرى ... إلح . ولهذا 
تؤكد سوزان لانجر أن الطبيعة الحقيقية للوجدان البشرى إنما هى أمر هيبات للغة ‏ من 


كه اج 

حيث هى رمزية لفظية ‏ أن تنبض بالتعبير عنه('2 . 

صحيح أن الفلاسفة قد دأبوا على النظر إلى الانفعال والوجدان باعتبارهما بحرد 
ظاهرتين غير معقولتين لهدهنندمهنا , فكانوا يقولون إن « الفط » الأوحد الذى 
يستطيع الفكر التصورى أن يلتقئ يه فى هاتين الظاهرتين إنما هو ٠‏ نمط » الأحداث 
الخارجية التى عملت على ظهو رهما أو تسببت فى حدوثهما » ولكن من الموّكد مع ذلك 
أن هناك درجات مختلفة من ٠‏ لوف » وأنماطا متباينة من « الحب » » حتى ولو كان 
من شأن الفكر أن يدرجها جميعا تحت انفعال واحد . والحق أن الوجدان البشرى ليس 
بجرد كتلة غامضة مهوشة . بل هو نسيج محكم متعدد الخيوط . وإذا كان الوجدان 
البشرى هو بمثابة عالم حافل بالتاليفات الجديدة والظواهر المبتكرة » فما ذلك إلا لآنه 
ينطوى على إمكانيات عديدة وأنماط ديناميكية لا حصر لها . وحسبنا أن نلقى نظرة 
فاحصة على ما يعج به العالم الوجدانى من حركات » وتوترات » وانفعالات » 
ورغبات » وأهواء » لكى نتحقق من أننا هنا بإزاء عالم حركى معقد ملىء بأسباب 
النشاط والفاعلية والايقاع النفسى . ولاشك أن الأصل فى إحساسنا بالتوتر الذهنى , 
والقلق النفسى ؛ والاضطراب العصبى . وشتى حالاتنا الذهنية الأخرى ء إنما يكمن 
فى تلك الحساسية ارعداية ليق الى عي أ حبدماكون بتاع اللونسيقي بالفسية إل 
الأنغام العديدة التباينة . ومعنى هذا أن ثمة طبقات عميقة تكامن من وراء ذلك السطح 
الظاهرى المتموج لانفعالاتنا وأهوائنا وهذه ( :الأغوار النفسية السحيقة انا هى 
التى تجعل من حياتنا البشرية حياة وجدانية » لا جرد « وجود عضوى لا شعورى تظهر 
فيه بين الحين والاخر بعض الانفعالات أو الخالات الوجدانية 2504 . 

ولو أننا سلمنا بوجود ١‏ غمط ديناميكى ( ع عنسةصاط فى صمم حياتنا 
النفسية » لكان فى وسعنا أن نقول إن مهمة الفنون إنا هى على وجه التحديد التعبير عن 
13 الفط تغبير ا وزيا" :وليدت الرمؤد المتعخدية فى اللمير القتى اعرد« علذنات 
خارجية ؛ أو « مظاهر انفعالية » » بل هى رموز حقيقية تنطوى على معان أو دلالات . 
ونحن حين نقول عن أى عمل فنى إنه 9 عمل معبر » , فإنما نعنى بذلك :أن هذا العمل 
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ينطوى على صياغة للوجدان أو تشكيل للاتفعال فى صورة يدركها التصور . حقا إن 
هذه العملية قد تخدم إلى جانب ذلك حاجة الشخص [ إلى التعبير عن نفسه » ولكن من 
الم كد أن هذه الحاجة ليست هى :ما يجعل من العمل الفنى عملا جيداً أو رديئاً . هذا 
تقر لانجر فى موضع اخخر أن جوهر الفن لا ينحصر فى عملية التعبير عن الذات » وكأن 
كل مهمة الفنان هى أن ينقل إلينا بعض مشاعر معينة عاناها فى حياته الوجدانية الخاصة » 
ا ل ا ا 
وسيلة أخرى من وسائل التعبير . صحيح أنه قد يكون فى وسعنا بمعنى ما من 
المعاى أن نقول عن العمل الفنى إنه « رمز لوجدان ب 0 
يصوغ أو يشكل أفكارنا عن التجربة الباطنية كا يصوغ الكلام أفكارنا عن الأشياء 
والوقائع فى العالم الخارجى ‏ ولكن الفارق كبير بين الرمز الفنى والرمز اللغوى : لأن 
العمل الفنى لا يشير إلى شىء آخخر يمتد فيما وراءه » بعكس الحال فيما عداه من 
( رموز » . وهذاهو السبب ف أن الوجدان الذى يعبر عنه العمل الفنى وجدان مباشر 
لا يكاد ينفصل عنه , مثله فى ذلك كمثل المعنى الكامن ف المجاز الحقيقى » أو القيمة 
الماثلة فى الأسطورة الدينية . ومن هنا فإننا لا تتحدث عادة عن « الوجدان » الذى 
( يعنيه » العمل الفنى » بل نتتحدث عن الوجدان الكامن فى العمل الفنى » كحالة باطنة 
فى أعماقه «“وإذت فإن العجل الع حافيها تقول بيورانكلا عر إنما هو لغة رمزية تنقل 
إلينا عياناً مباخرا + وتحمل إلينا تعبيراً ححيا ‏ وتحيطنا علما يحفيقة ذانية وجذانية . 
فهل يكون معنى هذا أن الفن هو مجحرد تعبير انفعالى عن ذات الفنان ؟ هذا ما ترد عليه 
لانجر بالسلب : فإن الوّظيفة الأولى للفن إنما هى إحالة الوجدان إلى حقيقة موضوعية » 
بحيث يكون فى وسعنا أن نتأمله ونفهمه . وإذا كان من شأن الفنان أن يعمل على صياغة 
الخبرة الباطنية » أو أن يقوم بتشكيل « الحياة الداخلية ؛ » فذلك لأن من المستحيل 
تحقيق هذه المهمة عن طريق الفكر اللغوى , أو من خلال الرموز اللفظية . والفن هو 
الذى يجىء فيخلع طابعا موضوعيا على الحساسية , والرغبة » والوعى الذانى , والشعور 
“بالعالم » والانفعالات . وشتى الحالات الوجدانية » ثما نتعده فى العادة « لا معقولا » 
بسبب عجز الألفاظ عن التعبير عنه فى أفكار واضحة متايزة . وليس هناك ما يوجب 
القول بأن حياة الوجدان لا تقبل التعقل مجرد أن صورها المنطقية مختلفة اختلافا جوهريا 
عن بنايات التفكير اللغوى . والحق أن لحياتنا الوجدانية من الأشكال المنطقية ما يشبه إلى 
حد بعيد أشكال الفن الديناميكية » فليس بدعا أن يكون الفن هو الرمز الطبيعى لحياتنا 


اه 


الوجدانية . وهذا هو السبب ف أننا نستطيع أن نتصور معنى الحياة , ودلالة الوجدان » 
من خلال الأعمال التشكيلية » والموسيقى ء والرواية »“والرقص » وشتى الأشكال 
الدرامية ... إل : 

وهنا قد يقال ا زعمت مدرسة التحليل النفسبى إن الأعمال الفنية هى محرد 
رموز لموضوعات محبوبة » ولكنها ذات طبيعة ممنوعة أو محرمة عبلينا . فالنشاط الفنى إنما 
هو تعبير عن ديناميات أولية » ورغبات لا شعورية ؛ والفنان إنما يستخدم الموضوعات 
والمشاهد لتجسم أخيلته الدفينة وتجسيد أوهامه الخفية . وربماكان من بعض مزايا هذه 
النظرة أنها تسلم بالأسلوب الرمزى فى تفسير الأعمال الفنية »وأنها توحد بين النشاط 
الفنى وحياتنا الخيالية بصفة عامة » فضلا عن أنها تتفق مع النظرة الجدية إلى الخيرة الفنية 
باعتبارها تجربة وجدانية هامة فى حياة الموجود البشرى . ولكن هذه النظرية ‏ فيما 
تقول لانجر ‏ لا تقدم لنا أدنى معيار للحكم على « الامتياز الفنى » : لأعها تفسر لنا لماذا 
كتبت القصيدة » وتكشف لنا عن الملامح البشرية التى تخفيها وراء صورها الخيالية ؛ 
وتبين لنا ما هى الأفكار الخفية التى تنطوى عليها أية لوحة » وتشرح لنالاذا تبتسم نساء 
ليوناردو 40كقههم1 بطريقة سحرية غامضة , ولكنها لاتصلح مطلقا أساساً للتفرقة بين 
العمل الفنى الجيد والعمل الفنى الردىء<(' 2 . واية ذلك أن السمات التى تنسب إليها أهمية 
التحفة الفنية » والملامح التى ترجع إليها كل قيمة العمل الفنى الرائع » قد تتوافر فى عمل 
فنى غامض انتجه مصور عادى أو شاعر غير موهوب ! وقد اعترف واحد من زعماء 
المدرسة الفرويدية ‏ ألا وهو فيلهلم اشتيكل 5661661 نساءطلةنلا ببذه الحقيقة حينا قال 
بصراحة : ١‏ إنه ليستوى فى نظرنا أن يكون الشاعر الذى نتحدث عنه شاعرا عظيما 
شهد له الناس جميعاً بالعبقرية » أو مجرد شاعر صغير ضكيل الشأن » لأن ما يعنينا فى بحثنا 
إما هو على وجه التحديد الحافز الذى يدفع بالناس إلى الخلق أو الإبداع . ولا شك أن 
تحليلا يضرب صفحاً عن القيمة الفنية للعمل لهو تحليل بعيد كل البعد عن أن يكون يحديا 
بالنسبة إلى النتقد الفنى أو علم الجمال . والواقع أنه إذا كان كل ما يعنى عالم النفس إنما هو 
البحث عن المضمون الخفى للعمل الفنى » فإن المشكلة الحقيقية فى نظر الفنان إنما هى 
مشكلة « كال الشكل » : لأن الصورة الكاملة هى بالضرورة ٠‏ صورة ذات دلالة » 
بالمعنى الفنى هذه الكلمة . وليس فى استطاعسا أن تُقَيِّم هذا « الكمال » همنمع51 
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بالبحث عن أكبر عدد ممكن من الموضوعات الغامضة فيما تمثله الصورة أو فيما توحى 
به . وعلى الرغم من أن ثمة علاقات متشابكة لا سبيل إلى فصم عراها بين الاهتام 
بالموضوعات الممئلة » والاهتام بالبنايات اللفظية أو التكوينات البصرية التى تصور تلك 
الموضوعات ء إلا أن « المعنى الفنى  )‏ فى نظر لانجر ‏ كامن أولا وبالذات فى صممم 
البناء الحسى للعمل الفنى » بحيث قد يحق لنا أن نقول إن « الجمال »؛ فى الفن إنما هو جمال 
« الصورة » وهذا تعلق لانجر أهمية كبرى على دراسة ‏ المظهر الشكلى » للفنون بصفة 
عامة » ولفن 9 الموسيقى » بصفة خاصة . والحق أنه لما كانت الموسيقى فنا لا تمثيلياً 
21117 عوع2مع 2102-1 جتى فى صورتها الكلاسيكية » فليس بدعا أن نجد فى هذا المن 
خير نموذج للشكل الخالص الخالى تماما من كل مادة » خصوصاً وأن التركيبات النغمية 
لا تنطوى مطلقاً على أى مشهد ء أو أية واقعة ‏ أو أى موضوع . وإذا صح أن معنى الفن 
كاسن فق اكدر كه اطمى تقسه : يغطي التظر عا كله فى الزاعر : فليس من الغراية فى بلي 
أن تكون الأعمال الموسيقية أقرب الأعمال الفنية جميعاً إلى جوهر ١‏ المعنى الفنى » 
الخالص . وأقدرها على التعبير عن فن الصورة الخالصة ة الخالية من كل مادة . 

وهنا نجد سوزان لانجر تكرس ضفحات طويلة من كتابها الرئيسى لدرامة من 
الموسيقى حتى تكشف لنا عن دلالة هذا الفن الذى قيل عنه ‏ بحق ‏ إنه المثل الأعلى 
لسائر الفنون ؛ وإن كان فيلسوف عقلى مثل كانت 8884 قد وضعه فى أسفل قائمة 
الفنون ! وليس فى وسعنا أن نساير لانجر فى استعراضها لشتى النظريات الجمالية التى 
ظهرت فى تفسير هذا الفن , وإنما حسبنا أن نقول إن البعض قد فسر الموسيقى على أنها 
بحرد صورة من صور « الإحساس السار » » بيها قال اخرون إنها مجرد ‏ استجابة 
وجدانية ؛ » فى حين ذهب غيرهم إلى أنبا مظهر من مظاهر « التعبير عن الذات ) 
«ولكوءءم«5 561 ... إل . وإذا كانت لانجرتنتبى إلى رفض كل تلك النظريات » فذلك 
لامها لا ترى ف الموسيقى مجرد منبه يولد يعض الاستجابات الوجدانية » بل هى ترى فيها 
لغة رمزية لا تخلو من معان أو دلالات . وليس معنى هذا أن لا صلة على الاطلاق بين فن 
الموسيقى من جهة . وبين حياتنا الوجدانية من جهة أخرى . وإنما كل ما هنالك أن 
الموسيقى هى بمثابة 9 التعبير المنطقى » عن تلك الاستجابات الوجدانية أو عن هذه 
الحياة العاطفية . فليس يكفى أن نقول.إن الموسيقى هى ١‏ لغة الانفعالات »» وإنما يجب 
أن نضيف إلى ذلك أيضاً أن الموسيقى تمثل عالما رمزيا خخاصا له استقلاله التام عن عالم 
المعانى اللغوية العادية . وكا أن الألفاظ, قد تصف ننا أحداثاً م نشهدها , وأماكن وأشياء 
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لم تنح لنا الفرصة لرؤيتها » فإن الموسيقى أيضا قد تقدم لنا انفعالات لا عهد لنا بها » 
وحالات وجدانية لم تسبق لنا معاناتها . ولكن هذا لا يعنى أن تكون الموسيقى محرد 
( لغة » » وأن تكون للأنغام الموسيقية دلالات ثابتة كالكلمات المنطوقة سواء بسواء » 
وإنما ينبغى لنا أن نتذكر دائما أن فى الموسيقى من الصياغة والتشكيل والقثيل ما يجعل منها 
وسور عيية إننات] الوجدابة عاياى اقالات:: (أعاسيسة واتفعانات: 
وعواطف », ومشاعر , ورغبات ::وتوترات » ومظاهر استبصار(١)...‏ إلم . وبعبارة. 
أخرى يمكننا أن نقول إن التشابه بين الموسيقى » و١‏ اللغة » لا يكاد يعدو الوظيفة 
السيمية 56832016 التى تجمع بينبما » على اعتبار أن كلا منهما ينطوى على عالم من 
« المعانى » أو « الدلالات » . وأما فيما عدا ذلك ء فإن ٠‏ الموسيقى » لا تملك من 
الناحية المنطقية ‏ تلك الخنصائص النوعية التى تتميز بها ١‏ اللغة ) » باعتبارها نسقا من 
الوحدات المنفصلة التى تحمل دلاللات ضمنية محددة » و تخضع لبعض القواعد النحوية 
الثابتة . ومهما كان من أمر تلك المواضعات العرفية اللتى اصطلحنا على ربطها ببعض 
الاق الموسيعية'فإن: من الو كد أنه لسن للمومتيقن أى وتمعتى حرق 4 

ولكن » على الرغم من أن الأنغام الموسيقية ‏ على العكس تماماً من المفردات 
اللغوية لا تنطوى فى ذاتها على أية دلالة ثابتة , إلا أن لشركيب الأصوات الموسيقية من 
الخصائص ما يسمخ لنا باستخدامها استخداما رمزيا للتعبير عن خبرتنا الوجدانية . وقد 
يكون من الصعوبة بمكان أن نقنع الكثيرين بإمكان وصوهم إلى معرفة شىء لا 
يستطيعون تسميته » ولكن من الممكن أن تزول هذه الصعوبة لو بينا لهم كيف أن 
« الرمزية الموسيقية » مختلفة اختلافا جوهريا عن ١‏ الرمزية اللغوية » . ولم يجانب يول 
موس 2210184005 الصواب حين قال إن الموسيقى عاجزة تماما ‏ على الرغم من كل ما 
لديها من الات عن التعبير عن أبسظ مشاعرنا العادية ؛ كالخوف », والوفاء , 
والغضب » تعبيراً واضحا متايزاً ؛ ولكن هذا العج زلا يبرر القول بأن الموسيقى ليست 
فنا عاطفيا على الإطلاق , أو أنها ليست من ٠‏ الرمزية » فى شىء : والواقع أن مايعده هذا 
الناقد ( وأمئاله ) ضعفا فى الموسيقى إنما هو على وجه التحديد مصدر قوة التعبير 
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لل سس رت ا لم 
العادى التعبير عنها مستعملا لغة الكلام العادية » وإنما تجىء الموسيقى فتقدم لنا 
و الأشكال الرمزية » مالا طاقة للغة به .ولو كانت كل م 
مشاعرنا العادية ؛ كالحب والااخلاص والحنق وما إلى ذلك » لكانت محرد صورة أخرى 
من صور اللغة , ولكان ف التعبير اللفظى غناء تام عنها وعلى حين أن واحداً من الباحثين 
الإنجليز الممتازين , ألا وهو أوربان اه0:نا قد و ضع الرموز الفنية جنباً إلى جنب مع 
الرموز الرياضية » فى مقابل الرموز اللغوية » نجد أن سوزان لانجر قد رفضت كل محاولة 
من أجل التقريب بين الفن والرياضيات » فضلا عن أنها قد حرصت على القول بأن 
التعبير الفنى غير قابل أصلا للترجمة . وسواء اتجهنا بأبصارنا نحو الشعر » أم ركزنا 
انتباهنا فى الموسيقى . فإننا فى كلتا الحالتين لن نجد أنفسنا بإزاء فن يقبل الترجمة إلى لغة 
الكلام العادى . وليس من شلك ف أن الموسيقى فن رمزى » ولككن الرمزية الموسيقية ههى 
من ذلك النوع الذى لا يقبل العرجمة إلي الصورة اللفظية . وإذا كان فى استطاعتنا ‏ على 
سبيل المجاز ‏ أن نتحدث عن ١‏ لغة موسيقية » فإئه لمن الواضح أن هذه اللغة لا تملك 
مفردات ذات معنى ثابت » وبالتالى فإنها لا يمكن أن تخاطب العقلية الاستدلالية القائمة 
على التفكير اللغوى . ولعل هذا هو السبب فيما ذهب إليه فاجنر من أن الموسيقى ‏ 
وحدها ‏ هى الكفيلة بالتعبير عما تعجز الألفاظ عن تسميته ؛ وهى ‏ وحدها ‏ 
القديرة على الكشف عما قد يبدو لعقلنا النظرى سرأ منيعا لا.سبيل إلى النطق به ! ولما 
كانت أشكال الوجدان البشرى أكثر توافقاً مع الأشكال الموسيقية منها مع الأشكال 
اللغوية » فليس بدعا أن تتمكن الموسيقى من الكشف عن طبيعة مشاعرنا بتفصيل 
وصدق لاعهد لن بهما فى اللغة العادية » وليس بدعا أيضاً أن ينجح كثير من الموسيقيين 
فى تعريفنا بأغوار النفس البشرية(١2.‏ 

بيد أن بعضاً من الباحثين قد رفض أصلا فكرة الرمزية الموسيقية » بدعوى أنه ليس 
فى وسعنا أن ننسب إلى العخل الموسيقى أى معنى أو أية دلالة » وأنه ليس من شأن 
الموسيقى أن تكون بمثابة لغة وجدانية . وأصحاب هذا الرأى ينكرون افتراض وجود 
« عالم من المعانى » فيما وراء الأشكال الموسيقية الخالصة , لأمهم يعتقدون أن فى تأويل 
الأنغام الموسيقية انتقاصا من قدر هذا الفن . وما دامت الموسيقى فنا مستقلا قائما 
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بذاته » فإنه ليس ثمة موضع لتفسير قيامها ء وليس هناك أدفى مبرر لاضافة أى ١‏ معنى » 
إلى وجودها الحسى الخالص . ولعل هذا ما عبر عنه.هانسلك غهناوهة11 حينا كتب 
يقول : ٠‏ إنه ليس فى فن الموسيقى مضمون يوضع فى مقابل الشكل » لأنه ليس 
للموسيقى أى شكل يمكن أن يوضع فوق مضمونبها » . ومعنى هذا أن « الشكل 
الموسيقى ؛ إنما هو مضمون لنفسه » فهو لا يعنى شيك آخر غير ذاته . ولكننا حتى لو 
أنكرنا على الموسيقى كل مضمون » فإننا لا بد من أن نجد أنفسنا مضطرين ن إلى اسلجم 
بأن العمل الموسيقى إنما يعنى شيئاً » وإلا لكان عبئاً لا جدوى منه ولااطائل تحته 6 
لذلك فإنه لا مفر لنا من التسليم بواحد من أمرين : لأننا إما أن نقول بأن الموسيقى ذات 
دلالة ؛صهء5 نونك , وإما أن نقول إنها عديمة المعنى : 5دءاعسنمة»36 . وقد نستطيع أن 
ننأى بالموسيقى عن « علم المعانى » » ولكننا لن نستطيع أن ننكر عليها كل دلالة . 
صحيح أنه ليس فى وسعنا ‏ بطبيعة الحال ‏ أن نضع أمام كل تركيب موسيقى دلالة 
محددة تكون بمثابة المعنى المقابل له » ولكن هذا لا يعنى خلو ‏ القالب الموسيقى » أو 
« الصورة الموسيقية » من كل دلالة . وعلى الرغم من أن بعض الأشكال الموسيقية قد 
تحمل فى وقت واحد معافى سارة وأخرى حزيئة , إلا أن هذه الواقعة لا تنبت خلو العمل 
الموسيقى من كل معنى » بل هى تثبت فقط أنه ليس ثمة دلالات وجدانية محددة ترتبط 
ببعض الأشكال الموسيقية ارتباطاً ميا مترورياً .و لهذا فقد ذهب عضن الباحدين إلى 
أن كل ما تعكسه الموسيقى إنما هو الشكل العام » أو « مورفولوجيا » الوجدان ؛ بينا 
زعم اخرون أن الموسيقى لا تعبر إلا عن الأشكال العامة للشعور ... ولا شك أن 
أصصحاب هذه النظريات قد فطنوا إلى ما غاب عن الكثير من علماء الجمال : ألا وهو أن 
للموسيقى قيمة ذهنية تقربها إلى حد غير قليل من التصورات أو المفاهم العقلية . والحق 
أنه إذا كان من شأن الموسيقى أن تكشفي لنا عن قوانين حياتنا الوجدانية » بما فيبا من 
إيقاعات وذبذبات وأنماط . فإن من الموٌ كد أن لهذا الفن قيمته الكبرى فى حياتنا الذهنية 
باعتباره مفتاحاً ضرورياً لفهم الأشكال الأساسية لنشاطنا الاتفعالى . ولكن بعضاً من 
الباحثين قد فسر الموسيقى على أنها نوع سام من ٠‏ التجريد » م يبحمل 
من ( الخبرة الموسيقية ؛ جرد كشف منطقى محض » دون أن يعمل حساباً لما فى الأنغام 
من قم حسية وشحنات انفعالية . وفات هؤلاء أنه مهما كان من صلة الأنغام الموسيقية 
بالحساب والعدد » فإن الموسيقى فن رمزى يقدم لنا ضرباً من المعرفة الشكلية أو 
الاستبصار الحدمى بعالم الوجدان . وإذا كان للموسيقى طابعها الرمزى الخاص , فذلك 


ات 
لأن رموزها كا سبق لنا القول لا تحمل دلالات ثابتة » بل هى أشكال حرة يستطيع. 
الموسيقار أن يؤٌلف بينها على النحو الذى يروقه » دون أن يكون من الضرورى له أن 
يتقيد سلفاً بموضوع خاص يريد التعبير عنه ... وربما كانت القيمة الكبرى للموسيقى 
س بين غيرها من الفنون ‏ أنها.لغة رمزية تحمل من المرونة والطلاقة والقابلية للتشكل » 
ما يجعل منها أقدر اللغات على التعبيز » لا التقرير » والايحاء » لا الإدلاء ! 

ولا يتسع المقام للإفاضة فى شرح نظرية لانجر فى الموسيقى باعتبارها لغة رمزية 
تكشف ننا عن جانب من حياتنا الوجدانية » وإنما حسبنا أن نقول إن القوة الحقيقية لفن 
الموسيقى فى رأئ لانجر تتجلى بصفة خاصة فى كونها تعبيراً صادقاً عن خياة الوجدان : 
وهوهو صدق ) تعجز اللغة عن النبوض به . ولا شك أن ١‏ الازدواج ) عع تع لةاأطامدم 
الذى ينطوى عليه المضمون الموسيقى كثيراً ما يتيح للموسيقار فرصة التغبير عن المشاعر 
المتعارضة فى وقت واحد » فتكون الموسيقى أقدر على التعبير عما فى حياتنا النفسية من 
تناقض عاطفى » وه ازدواج وجدانى » من أى فن آخر من الفنون » بل ومن التعبير 
اللغوى نفسه . وهكذا قد يكون العمل الموسيقى حافلا بالأضواء النفسية الكشافة » ينا 
تكون الكلمات معتمة مظلمة ؛ نظراً لأن الموسيقى لاملك:9:مضموناً #«فحسبب »بل 
هى تتمتع أيضاً بقدرة هائلة على التلاعب بالمضامين تلاعباً فنياً عابراً . وإن الموسيقى 
لتوضح المشاعر وتكشف عن الانفعالات » ولكنها ليست ملتحمة بتلك المشاعر “أو 
مصبوبة فى قوالب هذه الانفعاللات . ومن هنا فإن فى الموسيقى ضرباً من ٠‏ المعرفة غير 
اللفظية ؛ : إذ يقدم لنا العمل الموسيقى نوعاً من الاستبصاز 101854 الذى يعرفنا كيف 
تجرى الانفعالات » ويحيطنا علما بالمسارب الخفية التى تسرى فيها حياتنا العاطفية . ولا 
شك أن هذه ( الرمزية الضمنية ) ددهناه5<25 )ءنامد1 هى التى تجعل من الموسيقى لغة 
فنية تعبر عن وجه معين من الحقيقة هيبات للتعبير اللغوى أن ينبض بالكشف عنه . وإذا 
كان من شان « الوعى الأسطورق ( ( كما لاحظ كاسيرر) التوحيد بين الرمز 
وتوصوعه ف كل م متسق متاسك » فربما كان فى وسعنا أيضاً أن نقول إن الموسيقى هى 
أسطورة حياتنا الباطنية » وإن كنا هنا بإزاء أسطورة حية » فتية » حافلة بالمعانى , متجددة 
على الدوام الانة 

وهكذا نرى أن الرسالة التى ينقلها إلينا الفن أعمق من أن تكون محرد لذة حسية 
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و ا كك 

عابرة » أو متعة جمالية زائلة » ما دام العمل الفنى لغة رمزية لا تخلو من معان أو دلالات . 
والواقع أن ما اصطلحنا على تسميته باسم « اللذة الجمالية » إنما هو أقرب ما يكون إلى 
ذلك الاشباع أو الرضا الذى يقترن عادة بعملية الكشف عن الحقيقة . ولعل هذا ماحدا 
بالفنانين فى كل زمان ومكان إلى التحدث عن ١‏ حقيقة فنية » » وكأنما هم قد فطنوا إلى 
أن لغتهم الرمزية لا يمكن أن تكون إلا أداة من أدوات الكشف عن الحقيقة . صحيح أن 
الحقيقة الفنية لا تكمن فى تلك العبارات التى قد تنطوى عليِها القصيدة » 5 أنها غير 
متضمنة فى تلك الأأشكال التى تظهر لنا على اللوحة , ولك. هذا لا يمنعنا من القول بأن 
فى الرمز الفنى دلالة معنوية ينطوى عليها شكله » ومعنى ضمنياً يكمن فى صمم بنائه . 
فالحقيقة الفنية إنما هى مجحرد تأكيد لصدق الرمز فى التعبير عن أشكال الوجدان » ألا وهى 
تلك الأشكال التى لا تحمل أسماء ولكنها تصبح قابلة للدمييز حيها تتجلى فى بعض الصور 
الحسية . وحينا نقول عادة إننا قد فهمنا ١‏ فكرة » العمل الفنى » فإننا لا نعنى بذلك أننا 
قد اكتشفنا قضية جديدة » وإنما نحن نعنى أننا قد تمكنا من تحصيل خبرة جديدة . وعلى 
حين أن ( الحقيقة الحرفية » لا تملك درجات . لأنها إما أن تكون صادقة أو كاذبة » نجد 
أن ( الحقيقة الفنية #تملك ذرجات + لأنا دلالة ».وقوة تغبيرية » وآداة كشفية .وليش 
من شأن فلسفة الفن فى النهاية سوى أن تظهرنا على هذه الحقيقة الجوهرية الهامة , ألا 
وهى أن حدود اللغة ليست هى الحدود النهائية للتجربة » وأن الأشياء التى لا تقوى على 
التعبير عنها قد تملك صورها الخاصة القابلة للتصور ء نظراً لما تنطوى عليه من إشارات 
رمزية خاصة(١)‏ . 

ولو شئنا الآن أن نلقى نظرة سريعة على فلسفة سوزان لانجر فى الفن ‏ لكان فى وسعنا 
أن نقول إن هذه الفكرة الممتازة التى كونت فلسفتها الجمالية تحت تأثير فلسفة كاسيرر 
فى ١‏ الأشكال الرمزية » قد استطاعت أن تظهرنا على العلاقة الوثيقة التى تجمع بين 
الشكل والوجدان » فلم تجعل من الفن محرد أداة للمتعة الحسية » بل جعلت منه وسيلة 
رمزية للمعرفة . وكا أن العلم نشاط ذهنى نستطيع بمقتضاه أن نستقدم بعض مضامين 
العالم [لى مملكة المعرفة الموضوعية » فإن من شأن الفن أيضاً أن يقوم بدور مماثل » ولككن 
فى مجال المضمون الوجدانى للعالم . وتبعاً لذلك فإن وظيفة الفن عق راق مريت 
ليست هى تزويد المدرك بأية لذة كائنة ما كانت » بل هى إحاطته علماً بشىء ل يعرفه من 
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قبل(١2‏ . ولكن تأكيد لانجر لدور المعرفة فى الفن » وحرصها على الربط بين النشاط 
الفنى والفاعلية الرمزية » لا يعنيان أنها قد أغفلت تماما دور « الخيال » فى النشاط الفنى » 
أو أنهبا قد أحالت الفن إلى صورة أخرى من صور المعرفة الفلسفية » وإنما كل ما هنالك 
أمها قد نسبت إلى الفنون 0 قيمة عرفانية ) مع اعترافها فى الوقت نفسه بأن العمل الفنى 
يخاطت الخيال بلغة الأشكال . وليس من شك ف أن ٠‏ الخيال » وظيفة نفسية هامة 
تلعب دوراً كبيراً فى صم حياتنا الذهنية » خصوصاً وأن العلاقة وثيقة ‏ آ تقول 
لاجر بين ٠‏ اللغة ؛ وه اخيلة » » ولككن منْ المؤكد أن دور الخيال أظهر فى محال 
الفنون منه فى أى مجال اخخر . وقد يكون من الحديث المعاد أن نقول إن الخيال هو الأصل 
المشترك الذى صدر عنه الحلم » والعقل , والدين ؛ والأسطورة » وغيرها من مظاهر 
حياتنا النفسية . ولكن المهم أن نفطن إلى دور الخيال فى توعيتنا بحياتنا الباطنية » 
ومساعدتنا على اكتشاف الحقيقة الذاتية بما فيها من انفعالات » وعواطف , وحالات 
وجدانية . وهنا تجىء ( الرمزية الفنية » » فتعيننا على معرفة المعانى العميقة لتلك الحياة 
الباطنية التى هيبات للتفكير اللغوى أن ينبض بالتعبير عنها . وهكذا تخلص لانجر إلى 
القول بأن معرفة الذات » والقدرة على استبصار شتى مراحل الحياة ومظاهر العقل» | 
تنبعان من الخيال الفنى(١2‏ . 

وأخيراً قد يحق لنا أن نشيد بموقف لانجر من أزمة الانسان المعاصر ء فإنها لم تتخذ من 
دراستها الفلسفية للفن مجرد مدحل إلى الفلسفة العامة » بل هى قد اتخذت منها حجة 

عملية للبرهنة على القيمة ا حضارية للفن '. والواقع أن إهمال التربية الفنية فى مجتمعاتنا 
الحديئة إنما هو فى نظر لانجر إغفال لتربية الوجدان . وقد درج الناس على إدراج 
العواطف والانفعالات تحت باب ١‏ اللامعقول » ) فلم يكونوا على استعداد دائماً 
للترحيب بفكرة ١‏ تربية الوجدان » ولكن من الم كد أن المجتمع الذى يبمل مثل هذه 
التربية الوجدانية لن يكون قديراً على تنظيم جانب هام من جوانب حياة أفراده . وليس 
من شلك فى أن الفن الردىء إنما هو مفسدة للوجدان » ولكنه أيضاعامل قوى من عوامل 
انتشار النزعة 9 اللاعقلية » فى مجتمعنا المعاصر . وفضلا عن ذلك » فإن من امو كد أن 
تربية الوجدان.. وتنمية القدرة على الرؤية والاستاع والمطالعة » إنما هما وسيلتان 
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ضروريتان لاقامة ضرب من التوازن بين المعرفة الموضوعية والاستبصار الوجدانى . 
وليس من شأن الفن أن يخلع طابعا موضوعياً على حياتنا الوجدانية وانفعالاتنا الذاتية 
فحسب ؛ بل إن من شأنه أيضاً أن يخلع طابعاً ذاتياً على إدراكنا للطبيعة » فيجعل من 
الحقيقة الخارجية نفسها رمزاً للحياة والوجدان . وكل هذه الوظائف النفسية التى يقوم 
بها الفن فى حياتنا البشرية إنما هى التى تجعل للرمزية الفنية دوراً كبيراً فى حضارة 
الانسان . أليس الانسان إنما هو أولا وبالذات ؛ ذلك الحيوان الذى لا يكف عن صنع 
الرموز » ؟ 


الفن شكل ومعرفة 


هربرت ريد 


الفصل الثالث عشر 
فلسفة الفن عند هربرت ريد 


ليس من قبيل الصدفة أن يجىء حديثنا عن هربرت ريد على أثر عرضنا لفلسفة الفن 
عند كل من إرنست كاسيرر » وسوزان لانجر . فإن من امو كد أن ريد قد أفاد الكثير من 
قراءاته لمؤلفات كاسيرر ولانجر .. وهربرت ريد 1155680 مفكر إنجليزى معاصر 
ولد بمقاطعة يو ركشاير سنئة ١847‏ من أسرة ريفية كان عاهلها يحترف مهنة الزراعة . 
وقد أتم ريد تعليمه بمسقط رأسه ء ثم التحق بجامعة ليدز 05هم1 حينا اشتعلت نيران 
الحرب العالمية الأولى » فكان أن انضم ريد إلى سلاح المشاة » واشتغل ضابطا بالجيش 
البريطانى فى كل من فرنسا وبلجيكا » واستطاع أن يحصل على بعض الأوسمة الحربية 
لبطولته فى الحرب العالمية الأولى . وعلى أثر انتباء الحرب » شغل ريد عدة مناصب فى 
الخدمة المدنية » فقضى نحو عشر سنوات أمينا لمتحف فكتوريا وألبرت بلندن » استطاع 
خلاها أن يتتخصص ف فن الخزف والزجاج الملون . وفى عام ١5171١‏ عين ريد أستاذا 
للفنون الجميلة بجامعة أدنبره . ولكته لم يقتصر فى نشاطه العلمى على التدريس ببذه 
الجامعة , بل لقد حاضر أيضا فى إحدى كليات جامعة كمبردج خلال عامى ١578‏ 
و.*9١»ء‏ يا شغل منصب أستاذ الشعر بجامعة هارفارد خلال عامى ١85+‏ 
و484١‏ ء إلى جانب أنه حصل على درجة الدكتوراه الفخرية من جامعة ليدز » ؟] 
ألقى بعض المحاضرات ف الفنون الجميلة بالمتحف القومى بمدينة واشنجطن' سنة 
.وفضلاعن ذلك ؛ فقد عمل ريد حينا من الزمن رئيسا لتحرير مجلة برلنجتون 
عمنتدعمة1 دمنومناتن8 » م شغل منصب مدير المعهد العالى للدراسات الفتية ... 


لح . 


وليس هربرت ريد مجرد فيلسوف أو عالم جمال » بل هو أيضا شاعر » وروانى » 
وأديب ٠‏ وناقد فنى . وهذا فإننا نجد قائمة مؤلفاته كثيرة التنوع : لأنها تضم مجموعة 
من القصائد كصدعو2 20116660 » ورواية بعنوان ا الطفل الأخضر انط عه رن ع1 


- 5198 د 


وسيرة ذاتية بعنوان : (١‏ حوليات البراءة والخبرة ؛ © ععهعهمهه1آ 1ه 5لقتست 
نعم ودراسات ف النقد الأدلى مثل كتابه 2 العقل والرومانتيكية ») عل 163502 
ته نأسهقدده8 و كتابه و ورد سوورث » طكره#كل7802 , وكتابه 9 دفاع عن شلى 18 
بعذاعط5 ,ه ععمعقء12 و كتابه « مراخل الشعر الانجليز ى ) نصاعه2 طكتاعمط أه وعمقطط 
وكتابه ( الشكل فى الشعر الحديث ) : بصاءه2 مسرعل5100 م سصده. ... إخ 5 وأما 
الكتب التى وقفها على دراسة فلسفة الفن وعلم الجمال , فربما كان أهمها : ٠:‏ فلسفة 
الفن الحديث ) ( ١978‏ ) : أكلث 78400658 ره لإطمه5ه11طط 56 ور معنى الفن ») 
ككش 01 عمنهدء4 16 سنة ١91١‏ و( الفن اليوم 2006 ]كة سنة 315977 ء و( الفن 
والصناعة ) ( منة ١915154‏ ) ]120105 له أكمث وز المن واجتمع ) 50147 للنة أتثر 
( سنة ١97309‏ ) » وه التربية من خلال الفن ) انث طهناه81) 2هلئقعنا84 ( سنة 
١54‏ )»ود جذور الفن الخضراء ) أكث 6125522001501 186 ( سنة 1١91410‏ ) وفن 
و العمارة ) ع؟ناءماناء5 01 أته وأخيرا « أشكال الأشياء المجهولة ).1ه كسره5 156 
دهطنط1 سنة ١570‏ . ومع ذَلك فإن هذه القائمة الطويلة لا تستوعب كل 
إنتاج هربرت ريد الفكرى : لأن له كتبا أخرى ذات طابع سياسى . مثل كتابه 
( سياسة اللاسياسى ) لهعناناهمهتاعط1"1ه كع )ناه طء12 , وكتابه « الفوضى والنظام ؛ 
يت نزطءتقصث و كتابه : ١‏ نباية حرب ) 0133 820 عط 54 أن لفاقزاسات: 
تاريفية ونقدية عن بعض المصورين » مشل كتابه عن ١‏ كلى ) 7066 . وكتابه عن 
د جوجان ) لتناعده0 , وكتابه عن 2 كاندينسكى ) لالأومنلصةع1 , فضلا عن أن له 
مجموعة من المقالات جمعت فى كتاب بعنوان : ١‏ فصول ف النقد الأدبى ؛ 4عههلاه©> 
تق 011 مدع نآ مزوزهوو8 , و كل هذه المؤلفات التى خطها يراع ريد إنماهى الدليل 
على خصوبة فكره » ووفرة إنتاجه » وتعدد مظاهر نشاطه » ما جعل بعض مؤرخى 
الفكر الإنجليزى المعاصر يضعونه على رأس قائمة المفكرين المعاصرين الذين كان 
لآرائهم في النقد الأدبى وفلسفة الفن وعلم الجمال أصداء هامة فى الفكر العالمى كله . 

ولم يكن هربرت ريد إقليميا فى تفكيره » بل لقد ضع للكثير من التأثيرات 
الأجنبية » فتأثر فى مظلع حياته بتولستوى وبرجسون » قبل أن يحتنك احتكاكا مباشرا 
بفيلهلم قور نجر كع عصتدره18 صساءطاتيلا الذى ترجم له كتاب ١‏ مشكلة الشكل فى الفن 
القوطى » . وقد وقع ريد فى تلك الفترة تحت تأثير علماء ألمان اخخرين مثل لييس 
وممنة » كأ اهتم فى الوقت نفسه بتعميق فلسفة كروتشه الجمالية » مع تحريرها من 


0 
شوائب الفهيجلية التى كانت تتعارض فى نظره مع التصور الدقيق للخبرة الجمالية . ثم 
جاءت المرحلة الحاسمة فى تطور هربرت:.ريد الروحى » فكان أن تأثر تأثرا عميقا بأبحاث 
كل من كونراد فيدلر : 6لهء8 فوتدمح ؛» وكاسيرر ؟عكذوكة© » وسوزان لانجر 
#قمقة . ولم يلبث ريد أن أقدم على دراسة فلسفة الظواهر ( أو الفنومنولوجيا ) » 
فتاثر بفلسفة ماكس شلر »د58 <ة34 » وسرعان ما قادته هذه الدراسة إلى الاهتام 
بالفلسفة الوجودية » فقرأ كلا من كي ركجارد » وهيدجر » وسارتر » ويسبرز » 
وحملته هذه الاهتئامات الجديدة إلى الثورة على كل فلسفة وضعية أو علمية متطرفة » 
فهاجم بشدة مذاهب الوضعيين المنطقيين وغيرهم من أنصار ( الفلسفة العلمية » » 
ودعا إلى إقامة ١‏ فلسفة جمالية » تقوم على أسس وجودية . ولعن كانت فلسفة هربرت 
ريد الجمالية قد خضعت للكثير من التطورات خلال كل هذه المراحل » إلا أن الملاحظ 
بصفة عامة أن المفكر الانجليزى المعاصر قد اتخذ نقطة انطلاقه من دراسته للشعر , ثم ل 
يلبث أن اهتم بدراسة التصوير والدحت » وانتهى فى خاتمة المطاف إلى إقامة فلسفة عامة 
على دعامة من هذه الدراسات الجمالية . ولعل هذا هو ما عبر عنه ريد نفسسه حينا كتب 
يقول : ١‏ إننى لأتردد فى تسمية فلسفتى باسم الفلسفة الوجودية لأننى لم أشتقها من 
الوجوديين ٠‏ بل من تأملاتى الطويلة فى وقائع الفن : تاريخية كانت أم سيكولوجية . 
ولهذا فإننى أوثر أن أسميها باسم الفلسفة الجمالية » زاعما فى الوقت نفسه أنها تقوم على 
أساس بعض ١‏ المعطيات » 4818 التى لا تقل موضوعية عن وقائع العلم 
التجريبية )(') , 
والحق أن أصحاب الفلسفة العلمية قد دأبوا على إقامة تفرقة حاسمة بين « العلم ( 
و« الفن » » بحجة أن الألفاظ العلمية رموز كاملة تدل حتا على وجود مسمياتها وجودا 
فعليا فى دنيا الأشياء » فى حين أن الألفاظ الفنية هى محرد كلمات وجدانية لا تشير إلى 
أشياء قائمة فى عالم الموضوعات الخارجية » بل تشير إلى حالات نفسية يحسها قائلها » 
دون أن يكون لها مدلول موضوعى قائم فى الوجود العينى . ولعل هذا ما عبر عنه 
ريشنباخ حينا كتب يقول : 9 إن الموضوعات الجمالية لا تخرج عن كونها رموزا تعبر 
عن حالات وجدانية . فالفنان ‏ مثله فى ذلك كمثل الشخص الذى يشاهد بعض 
الأعمال الفنية أو يستمع إليها- إنما يقحم بعض المعانى العاطفية على موضوعات فيزيائية 
© 13662100 ى» ل 5ك نط 011 5قم1:ه1ع12 »: 11.620 
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تعمثل فى مجموعة من الأصباغ الموزعة على قطعة من القماش أو بعض الأصوات المنبعئة 
من بعض الالات الموسيقية . وليس هن شك ف أن التعبير الرمزى عن المعانى العاطفية 
هدف طبيعى » بمعنى أنه يمثل 0 قيمة ؛ نسعى جميعا فى سبيل الاستمتاع بها . فالتقيم 
7130 محمة عامة من سمات النشاط البشرى فى سعيه نحو بلوغ بعض الاهداف 
ولكن ربما كان من الأفضل لنا أن ندرس الطبيعة المنطقية لهذه العملية فى صبغتها العامة 
الكلية » بدلا من أن نقصرها على تحليل الفن » ( ريشنباخ : ٠‏ نشأة الفلسفة 
العلمية ١985  »‏ .ص7١‏ ) . وتبعا لذلك فإن ريشنباخ لا يقتصر على القول بان 
الفن هو مجحرد ٠‏ تعبير عاطفى » ٠‏ بل هو يضيف إلى ذلك أيضا أن عملية « التقييم ) 
لاتمثل أى نشاط علمئ » ولا تشير إلى أى فعل منطقى , لأنها عبازة عن تأكيد لبعض 
الرغبات » أو تعبير عن بعض العواطف » فلا موضع لادخاها فى دائرة النشاط العلمى 
أو الجهد الموضوعى . / 

بيد أن هربرت ريد لا يرى فى هذا الرأى سوى مجرد استمرار لنظرية عتيقة فى الفن ؛ 
ألا وهى تلك النظرية التعبيرية التى انتشرت حينا من الزمن فى الفكر الألمانى » ثم جاء 
الفيلسوف الايطالى بندت وكروتشة 7006© 86006410 فصاغها صياغة مثالية » وبذلك 
نأى بها تماما عن عالم الواقع . ولئن كان ريد لا ينكر أن العمل الفنى هو بمعنى ما من 
المعانى تجسمم لبعض العواطف » إلا أنه يؤكد أن وظيفة العمل الفنى لا تتحصر فى 
تزويدنا يبعض الانفعالات من أجل العمل على تذوقها والاستمتاع بها . بل هى تنحصر 
فى إمدادنا ببعض الشحنات الوجدانية من أجل العمل على استخلاص دلالاتها والتعرف 
على معانيها. . ومن هنا فإن مثل الفن كمثل العلم من حيث إن كلا منهما نشاط ذهنى 
نقوم فيه بإدخال بعض مضامين العالم إلى ملكة المعرفة الصحيحة القابلة للتحقيق 
الموضوعى » وإن كان من شأن الفن أن يقوم بهذه المهمة بالنسبة إلى المضمون الوجدانى 
للعالم . وإذن فإنه ليس من شأن الفن أن يزود « المدرك » بأى ضرب من ضروب 
اللذة » مهما كان من نبلها » بل إن مهمته( على حد تعبير بنش اعقصةء8 ) هى أن يوفر 
له خا نحي سرف من كلد 1 

صحيح أن الفن ‏ بمعناه العام تعبير : لانه يستعين بمجموعة من العلامات 25هاة 
من أجل توصيل بعض المحعانى » مثله فى ذلك كمثل العلم » وكل ما عداه من مظاهر 
النشاط البشرى الذهنى . ولكن من الموْ كد أن ما يحدد طبيعة أى نشاط إنما هو هدفه 
أو وظيفته » وبالتالى فإن ريشنباخ قد جانب الصواب حين قال إن وظيفة الفن هى القيام 
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بعملية « تقيم » ؛ أو العمل على إشباع لذة 8 والحق أن الهدف الأسمى للفنان ‏ مثله 
كمثل العالم ا ا 0 
هو الاستمتاع ببعض القبم » بل هو الوصول إلى التنبت من بعض ال حقائق . ويمضى 
والفحد ان م جم امرك دراه 
وحده دون الفن : لانه إذا كان للعلم لغته القائمة على العلامات 51805 » فإن للفن لخته 
القائمة على الرموز 15ه6:#تزة » ومثل هذه اللغة الرمزية لا بد من أن يكون لها نسقها 
الخاص من القواعد » وإن كان الأصل فى هذا النسق هو العرف أو المواضعات . هذا إلى 
أن للخيال الابداعى منطقا قد لا يقل صرامة عن منطق الاستدلال العلمى » ك أنه لا بد 
فى النشاط الفنى ‏ م هو الخال تماما فى النشاط العلمى ‏ من توافر مثل أعلى للوضوح 
لاانمقات . وفضلا عن ذلك فد يكون فى استطاعتنا أن نقول إن « القابلية للتحقق » 
511121117 هى عنصر ضرورى من عناصر الابدا ع الفنى 5 هى فى الوقت نفسه مقوم 
أسامبى من مقومات المنبج العلمى . وإذا كان قد قدر لبعض الأعمال الفنية أن تظل 
خالدة عبر التاريخ » فما ذلك لأنها كانت تحمل تعبيرات عن الرغبة أو تقييمات للسلوك , 
بل لأنها كانت تنطوى على حقائق كلية استطاع إبداعها بعض كبار الفنانين فكانت 
بمنابة بنايات عينية أو تركيبات واقعية احتلت مكانها تحت الشمس ! ولسنا نعنى أن 
هذه الأعمال الفنية قد جاءت خلوا من كل انفعال » أو أنها لم ذكن تنطوى على مظاهر 
خير وشر ء أو أنها لم تقترن ببعض أمارات الألم والسرور » وإنما كل ما نعنيه أن هذه 
الوظائف التعبيرية » لم تكن هى المضمون الحقيقى لتلك الأعمال الفنية . والواقع أنْه 
إذا كان ثمة شىء يقبل التحقق فى العمل الفنى » فذلك هو الشكل القابل للإدراك » أعنى 
تلك الصورة التى تنقل إلينا معنى من معانى الوجود » أو قطعة من الحقيقة هى من صنع 
الانسان : تلدع كه عععام علق - مسق م( 2١‏ , 

حقا إن الفنان لا يصدر فى إبداعه الفنى عن بعض القواعد الصارمة المحددة » كا أنه 
لا ينتظر من أحد غيره أن يملى عليه اتجاهه الفنى أو أن يعين له اللوحة التى لا بد من 
رسمها » ولكن هذا لا يعنى أن يكون العمل الفنى تجرد نشاط تعسفى أو إنتاج اعتباطى 
لا حمل أى بناء أو ت ركيب . وعلى الرغم من أنه ليس ثمة « قيم جمالية » أولية أو قبلية 
ذرونءم4 لا يكون على الفنان سوى العمل على تجسيمها فى لوحاته » إلا أن العمل الفنى 
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المتحقق لابد من أن يجىء منطويا على ضرب من ١‏ الاتساق » الذى تشع من خلاله 
« القبم » : إذ يتم التوافق فى صمم الموضوع الجمالى بين رغبة الفنان فى الإبداع من 
جهة . والنتيجة المتحققة من جهة أخرى » وعندئذ يأخذ العمل الفنى مكانه بين غيره 
من الأعمال الفنية الأخرى التى حققها الفنان » ويكون فى وسعنا أن نكتشف ما فيه من 
شكل وطراز وجمال » وهذه كلها ليست قيما تعسفية بل هى قي بنائية 096ا085102© . 
وربما كان الفارق الأسامى ؛ بين الموضوع الجمالى والموضوع العلمى هو أن الأول منهما 
موضوع ( مبدع »أو 0 مخلوق ١‏ “#زط0 64نق© » فى حين أن الثانى منهما موضوع 
٠‏ معطى » 3068© فى عالم التجربة . ولكن الفنان قد لا يجد أدنى صعوبة فى القول لبان 
موضوعه هو الآخر لا يخلو من «موضوعية»” : لأن الواقعة قعة التى يخلقها أو يبدعها إنما هى 
( المقابل الملوضوعى ) للعاطفة أو الانفعال أو الفكرة أو الحدس أو الحالة النفسية ؛ فهى 
مت ل . ومعنى هذا أن المهمة الكبرى التى تقع على 

تق القنان إنما هى العمل على تطهير معانيه و وتوضيح أفكاره وتنقية حدوسه بحيث يقدم 
ا ل و ا اا 
يخلقه الفنان والوعى الموجود لديه عن هذا الموضوع إنما هما شئء واحد . بمعنى أن هذا 
الموضوع لم يظهر أولا فى الشعور ء ثم خرج بعد ذلك إلى عالم الوجود » بل هو قد نما 
وتطور فأصبح حالة شعورية بمجرد ما تشكل على صورة فنية . ولا شلك أن ما يعمل 
على نضج الموضوع الفنى إنما هو إحساس الفنان بالموقف أو السياق أو البناء » ولكن 
المهم أن الموضوع بمجرد ما يتحقق فإنه يستحيل إلى واقعة ملمومة قد عملت على 
حلقها إرادة الفنان . وليست « واقعية » الفن يبذا المعنى سوى مجرد إشارة إلى 
للد الوضرعات الى عت وتعارر كل ها التصرال الوعي ار الخر #افاضلففت 
بمثابة حقائق عينية مائلة فى صمم التجرية . 

ل لي ل ل ا 
من دلالات » أو أن ينسب إليه ما يحلو له من معان » ولكن من الم كد مع ذلك أن العمل 
الفنى من حيث هو واقعة جمالية إنما يمثل « موضوعا » له من ضروب الانسجام 
والتناسب ما يسمح لنا بان ننسب إليه ضربا من « الواقعية 4 » وبالتاللى فإن فى وسعنا ان 
نتحقق من مدى أصالته بالرجوغ إلى صمي | لواقع . وهذا يقرر ريد أن ما يكون قيمة 
أى عمل فنى ليس هو تعبيره عن بعض الانفعالات أو إشباعه لبعض الرغبات )أو إيثاره 
لبعض الأهداف ف ء بل هو كونه يضع بين أيدينا 9 موضوعا » واقعيا له وجوده تحت 
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الث العف اعت ذلك ل السوء » الذى انتزعه الفنانمن مجرى ا لحياة الوجدانية » وجح 
فى إخالته إلى شىء واقعى موضوعى . وريد هنا يتلاق مع عالم الجمال الفرنسى سوريو 
5601131 فيقرر أن وجود العمل الفنى واستمراره فى البقاء إنما هو فى حد ذاته دليل على 
واقعيته . وهو يتلاق أيضا مع المفكر الفرنسى أندريه مالرو تنتدعلة1! ؛ فيو كد أن من 
شأن الفن أن يعمل على إيجاد عالم جديد مستقل تماما عن عالم الطبيعة . حقا إن ريد لا 
يذهب مع مالرو إلى حد القول بان الفنان يخلق الطبيعة من جديد » وكان ١‏ الفن درس 
للالحة » بل هو يقتصر على القول بان النشاط الفنى يوسع من دائرة العام » ويزود الواقع 

فائق جديدة » ويوفر للوجود من العناضر ما يضفى على الخبرة البشرية ضربا من 
الاستمرار أو الاتصال ولكن بيت القصيد هنا أن ريد يد يرفض التفرقة بين العلم والفن على 
انان اعتبار الظاهرة العلمية ( واقعة موضوعية ») » واعتبار الظاهرة الجمالية مجرد 
( حالة نفسية ») أو جرد 9 عملية تقيم » ... 


والحق أن المحاولات العلمية العديدة التى قام بها هربرت ريد من أجل فهم الفن 
وتفسير الظاهرة الجمالية » قد جعلته يعدل عن القول بأن الفن حدس 8و1 اتنا1م1 أو أنه 
١‏ خلق لأشكال سارة » » أو أنه مجرد « إرادة تشكيل ) : ممه لازس(١)‏ ؛ من أجل 
انقو انه والقة رمرية ) عع3ناقاقة1 عناهطمرز5 على حد تعبير كاسيرر . وليس من شك 
فى أن هذا التعريف يستند إلى النظرية القائلة بأن الإنسان « حيوان رامز  »‏ بمعنى أنه 
ينشد دائما التواصل مع الآخرين ؛ أو نقل مشاعره وأفكاره إلى أشباهه من الناس . 
ولكن ريد يفرق بين « الرمز ) 52501 و( العلامة ) 5ع51 فيقول إن من شان 
«الرمز» أن يجعلنا نتصور موضوعه , فى حين أن كل ما ترمى إليه ٠‏ العلامة ) إغغا هو أن 
تجعلنا نتعامل مع ما تشير إليه أو تدل عليه . وبهذا المعنى يمكننا أن نقول إن لغة الفن لغة 
نوعية خاصة تقوم على « الرمور » » لا على « العلامات ) : لأن من شأن هذه اللغة أن 
ليم ار ال و واية ذلك أن للأعمال 

لفنية وظيفة خخاصة فى مضمار التواصل الاجتهاعى » نظرا لأن فى وسعها التعبير عن 
معارف أو قم هى فيما وراء العالم اللغوى . وحين يقول ريد إن الفن « نشاط » عرفانى 
اناعم عاتاتصع ه60 فإنه لا يعنى بذلك أن ن وظيفة الف ن هى تجميل الأغاط اللغوية من 
التعبير » أو العمل على زيادة شدتها ونقوية أساليبها ؛ يل هو يعنى بذلك أن الفن ضرب 
خاص هن المقال . أو أسلوب متايز من أساليب التواصل . فهو يوصلنا إلى مجاللات 
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حديدة من المعرفة غير تلك التى اعتدنا الوقوف عليها ىق مضمار المظال اللفظى . ولكن 
كانت هذه الحقيقة قد تجلت بوضوح ف إنتاجفلاسفة شغراء من أمثال جيته وشلى . إلا 
أنها لم تشرح شرحافلسفيا عميقا إلا على .يد فيدلر تعلفء:5 » اشير عكاوكة0 ( ق 
كتابه. « فلسفة الأشكال الرمزية » ) وقد بين لنا هذان المفكران كيف أن الفن ليس 
محرد تكرار لحقيقة جاهزة أَوْ ترديد لواقع قائم من ذى قبل : » بل هو اكتشاف لحقيقة 
جديدة وتعبير عنها تلغة رمزية . وعلى الرغم من أن فنا كالشعر يستبخدم الألفاظ » 
ويصطنع مادة المقال العقلى , إلا أن من امو كد أنه لا بد للكلمات ف"الشعر من أن تفقد 
كل ثقلها العاذى » لكى تستحيل إلى صورةزمزية . ولعل هذا هو السبب ف أَنْ نوع 
الاشراق الذى ينبئق فى وعى الشاعر » فيعبر عنه ببعض الكلمات أو العبارات » لآ يكاد 
يختلف :عن ذلك الاشراق الذى يرد إلى المصور أو النحات » فيغبر عنه ببعض الصور 
المرئية » إن لم نقل بأنه لا يكاد يختلف أيضا عن ذلك الاشراق الذى يرد إلى الموسيقار . 
'فيعبر عنه ببعض الصور السمعية . وم نهنا فإن للقصيدة مثلها فى ذلك كمثل اللوحة 
أوالمقطوعة الموسيقية سكلا فريدا فى نوعه هو بمثابة مؤلف من الصور والايقاعات » 
وهذا الشكل هو بمثابة تجسم لمشاعر الفنان ؛ فضلا عن أنه يشتمل على بعض ال معانى التى 
لاسر بالضرورة نتيا إل جبب ام اللناق المقلية أرالدلالات الدعية الطبنة فق 
الألفاظ المستخدمة . ولعل هذا هو السبب فى أن القصيدة تعنى دائّما شيا أكثر ما تعنيه 
ترجمتها النثرية » ما دام فيها من البناء الموسيقى ما يجعل منبا « شكلا رمزيا »أو مجموعة 
متسقة من 7 العلامات غير المنطوقة © . 

وأما إذا نظرنا إلى الفنون غير اللفظية » فإننا لن نجد أدنى صعوبة فى التحقق من أن 
النشاط الفنى نشاط ذهنى أصيل مستقل تماما عن كلما عداه من مظاهر النشاط 
الذهنى . والحق أن من شأن الفنون البصرية م لاحظ فيدلر ‏ أن تمدنا بمعرفة عن 
الواقع هى نسيج وحدها :ه065 فند5 : لأن هذه المعرفة متّايزة كل اتمايز عما يوفره لنا 
العلم أو ما يزودنا.به النظر الفلسفى من معرفة عن الواقع .. واية ذلك أن الأعمال الفنية 
تجسم ىم موضوعات عينية » صورة خرة مستقلة من صور التجربة الحسية . وهناك 
أشخاص ممتازون قد جادت عليهم الطبيعة بمنحة نادرة ؛ فوهبتهم من رهافة الحس ورقة 
الشعور مآيستطيعون معه أن يحققوا ضربا من الانصال المباشر بالطبيعة . ومثل هؤلاء 
الأشخاص لا يدركوت من أى موضوع من الموضوعات بعص العلاقات الحرئية 
المنبعثة عن بعض التأثيرات المحدودة »بل هم يد ركون على العكس من ذلك صمم 
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وجود الموضوع » وبالتالى فإنهم يشعرون به ككل قبل أن يعمدوا إلى تجرئة هذا الشعور 
العام وإحالته إلى بعض الاحساسات المنفصلة. . والواقع أن ما يجعل من الفنان فنانا إنما 
و دنه عل تساي سه قوف سوق زا جات ار . وإذا كان من شأن 
العلم أن مدنا بضرب من ٠‏ السيطرة الفكرية )0 أو التصورية ه ) 1125667 له ساجرعع ده 6 
على العالم » فإن من شأن الابداع الفنى أن يمدنا بضرب من ١‏ السيطرة الادراكية » 
لنامعء2ء2 على العالم . وعلى حين أن العلماء قد دأبوا على اعتبار النشاط الادراكى 
صورة دنيا من صور النشاط اللهم إلا إذا كان من شأنه أن يقودنا | إلى توضيح بعض 
المفاهم المتحكمة فى الإدراك الحسى . نجد أن الفنانين يريدون أن يتوقفوا عند مرحلة 
الادراك الحسى دون الانتقال إلى مرحلة التجريد ؛ لأمهم يرون أن ف | إمكاننا الوصول 
إلى معرفة حقيقية حتى فى مستوى الادراك الحسى . وعلى الرغم من أن المعرفة المحصلة 
عن طريق الادراكية مختلفة عن المعرفة ا محصلة عن طريق التجريد . إلا أن هذه المعرفة مع 
ذلك معرفة حقيقية لا تقل قيمة عما عداها من معارف . وما بميز الفنان عن كل من 
الرجل العادى والعالم إنما هو تمسكه بخبراته الادراكية , بدلا من الانسياق وراء 
الاحساس أو وراء التجريد . وحسبنا أن نرجع إل تضرعات: فنان شل زات 
( المصور الفرنسى المشهور ) لكى نتحقق من أن الفن عنده كان يعنى أسلوبا فى المعرفة 
جارد عن ع من المغروه الخلعية و المكرمة الللاسفوة ؛ ولهذا فإنه كان يحذر المصورينٍ من 
0 وراء التأملاات الفلسفية أو الأدبية » يا كان يفرق بين التعبيرات الأدبية 
ئمة على التجريدات » والتعبيرات التصوريبة القائمة على تجسمم الإحساسات 
0 . وهربرت ريد 0 
الشواهد كثيرة على شعور الفنانين حيئ| ينعكسون على خبرتهم الإبداعية ‏ بأنهم 
يستخدمون لغة لا علاقة قة لها على الاطلاق باللغة الأدبية : لغة التصورات أو المفاهيم , 
اعري ا ا د ري الوجودية » ألا وهى تلك 
ثق التى لا سبيل إلى التعبير عنها بلغة المفاههم أو التصورات . ولا شك أن الجهد 
لأكر اذى يقوم به انك اصرف امسلل | إجادة هذه اللغة ؛ بحيث يصل إلى 
مستوى الوضوح أو النصاعة فى تعبيره عن الحقيقة . 
ويشرح لناارية, وظيفة القن باغقيارء لغة.ه الرموز » أو « العلامات غير اللفظية » 
فيقول إن النشاط الفتى لا يبدا إلا حيها يجد المرء نفسه وجها لوجه أمام العالم الراى ظ 
وكأتما هو بإزاء شفرة غامضة أو حقيقة مجهولة مغلفة بالأسرار . وهنا تجىء الضرورة 
الباطنة فتملى على الفنان استخدام قواه الذهنية من أجل التصار ع مع تلك الكتلة الغامضة 
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المهوشة المائلة فى العالم المرى » فلا يلبث أن يعمل على تشكيلها وصياغتها فى صورة 
إبداعية . والحق أن الإنسان حين يقدم على إبدا ع أى عمل فنى فإنه إنما يقبل على معركة 
يصارع فيها الطبيعة » ولكن لا من أجل وجوده المادى » بل من أجل وجوده الذهنى . 
ومن هنا فإن بداية العمل الفنى ونبايته إنما تكمنان فى عملية إبداع تلك الأشكال أو 
الصور التى يستطيع الفنان من خلالها الوصول إلى قلب الوجود ! وليس من شأن الفنان 
أن يخلق عالما ثانيا يضعه إلى جوار ذلك العالم الآخر الذى يوجد بذاته دون حاجة إلى 
نشاط الفنان » وإنما يجىء الفن فيقدم لنا بعالم نفسه وقد أعاد خلقه الوعى الفنى , وكأئما 
هو قد صنع خصيصاً من أجل الفنان وبفضل القنان ! ومعنى هذا أن الفن يبد ع أشكال 
تلك الموضوعات التى ديع الح إن لقص التي يإ يو لاا اي 
فيخلع ضرباً من 9 الوجود »على تلك الموضوعات التى ظلت مة مفتقرة إلى « الشكل » 
أو« الصورة » : صده5 . ولكن الفن لا يتخذ نقطة انطلاقة من الفكر المجرد لكى لا 
يلبث أن ينتهى إلى الأشكال أو الصور » وإنما هو يرق من الشىء امختلط الذى لا صورة 
له إلى الشىء المتحدد الذى اكتسب صورة ء محققاً كل معناه الذهنى فى صميم هذه 
العملية . 

والواقع أن النشاط الفنى هو الكفيل بإظهارنا على أن حدود اللغة ليست هى 
بالضرورة الحدود النهائية للخبرة البشرية ‏ ما دامت الاشياء التى قد لا تنجح اللغة أى 
التعبير عنها » قد تلقى عند الفنان أشكالا موفقة تكون بمثابة لغة رمزية تفصخ عن 
مكنوناتها . ومعنى هذا أن ف التعبير الفنى لغة رمزية أصيلة تعيننا على الكشف عن بعض 
الجوانب الخفية من تجتربتنا الحية » مما قد لا تنجح التصورات العقلية فى إزاحة التقاب 
عنه . ولعل هذا ما حدا بالفيلسوف الألمانى الكبير كارل يسبرز ومعدرعة1 امه إلى القول 
بأننا لا نكوّن خبرة صحيحة عن الطبيعة والانسان اللهم إلا حين نلتقى بهما فى صميم 
ماهيتهما على نحو ما تكشف لنا عنها فنون النحت والرسم والتصوير . ولكن يسبرز 
يفرق بين نوعين من الفن : فن هو بمثابة بجموعة من الرموز التى تكشف لنا عن الواقع 
كشفاً ميتافيزيقياً ؛ وفن هو عبارة عن مهارة تكنيكية لا صلة لها بالفلسفة . وهذه التفرقة 
شبيبة إلى حد ما بتلك التفرقة العادية بين 9 الفن هو « التسلية © . وهربرت ريد لاا يرى 
مائعاً من القول مع يسبرز بأأن كل فن عظم إنما هو بالضرورة فن ميتافيزيقى يضع بين 
أيدينا مبدعات مرئية تكشف عن الحقيقة الضمنية الخفية » ولكنه يضيف إلى ذلك أن 
« الفن المينافيزيقى » ( إن صح هذا التعبير ) ليس من النشاط الفلسفى فى شىء » بل هو 
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٠‏ نشاط ذهنى أصيل كل الأصالة » مستقل تمام الاستقلال عن كل ماعداه من ضروب 
النشاط الذهنى , بما فيها الفلسفة أو التفكير العقلى القام على « التصورات © . 
ولو أننا نظرنا الآن إلى. مدى العناية التى يوليها اجتمع لكل من هذين النشاطين » 
لوجدنا أننا قد اعتدنا توجيه كل اهتامنا إلى النشاط الذهنى القاتم على المنطق أو المفاهم 
العقلية' » فى حين أننا قلما نحفل بذلك النشاط الذهنى القائم على اللغة الرمزية أو العلامات 
غير المنطوقة . ومن هنا فإننا نتوهم أن الوسيلة الوحيدة لتحقيق التواصل بين الناس إنما 
هى الوسيلة اللغوية » وأن المعرفة الوحيدة التى لا بد لنا من العمل على تحصليها إنما ههى 
المعرفة القائمة على بعض العلامات المنطقية . وهذا هو السبب ف أننا ننظر إلى أولئك 
الذين يشغلون أنفسهم بالأساليب غير اللفظية من الفهم والمعرفة » على أنهم طائفة شاذة 
من الناس لا تفيد البشرية كثيرا من وراء محاولاتهم العقيمة فى سبيل التعبير عن المعانى 
والدلالات بلغة الأشكال والألوان والأصوات ! وقد انعكس هذا الاتجاه على أساليبنا 
التربوية » فأصبحنا ننمى فى نفوس النشء القدرة على تكوين التصورات » ونشجعهم 
على القيام بشتى عمليات التجريد , دون أن نحفل كثيراً بتدمية قدرتهم على الإدراك 
الحسى , أو تشسجيع ميوهم الإدراكية على التعبير عن الحقيقة الحسية بلغة الرموز غير 
المنطوقة . وليس من شلك ف أن المبالغة فى الاهتام بالتصور العقلى والتجريد الذهنى هى 
التى عملت على إضعاف قدرتنا على الإدراك الحسى » واهتامنا بالبحث عن الجزئيات 
والأفراد » بدلا من الوقوف عند الكليات والمدركات العامة . ولكننا لو عمدنا إلى 
الاهتيام بالتربية الفنية إلى جانب عنايتنا بشتى مظاهر النشاط الذهنى الأخرى من علم 
وفلعقة وسيامتة وأخلاق ودين وقائون دكت ونيا وعر ذلك لكان فى وسعنا أن 
نتنمى لدى الأفراد القدرة على إدراك الجزئيات » وتمييز الأفراد » وة فهم القم النوعية 
للأشياء ٠خ‏ . ومهما كان من قيمة المعارف الكلية القائمة على العلامات اللفظية » 
000 الإنسان الحديث فى حاجة أيضا إلى التزود بتلك المعرفة الإدراكية 
ئمة على العلامات غير المنطوقة . وإذا كان اختراع الكتابة قد أعفى الإنسان من تمثيل 
1 فإن ترق إحساسات الإنسان ومشاعره 
قد أوجد لدية الحاجة إلى التعبير عن:وعيه المترق بلغة.ومزية تفوق فى دفتها ورقتها لغة 
الكتابة . ولعل هذا هو السبب ف أن الإنسانية قد وضعت جنباً إلى جنب أفلاطون 
ومصمم البارئنون , القديس توما الأكوينى ومصمم كنيسة شارتر ؛ فرنسيس ييكون 
وميكائيل أنجيلو » اسبينوزا ورمبرانت ؛ برجسون وسيزان ... إل . ولككن على الرغم 
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من أننا نضع كل هلاء الفنانين على قدم المساواة مع أولنك الفلاسفة وكبار 5-0 
إلا أننا ما زلنا نفتقر إلى تقدير صحيح للك المعرفة الإدراكية دونانسهوه لهدهروعمت5 التى 
قامت عليها جهود أولئك الفنانين . وقد تزايد فى القرئين الأخبيرين إهمال الناس لكل 

جهد إدراكى » فلم يعد فى وسع الكثيرين منهم تحقيق أى تازر إيجالى بين اليد والعين . 
/ القيام بأى كشف بصرى للعالم 7 أو العمل على اسنتخدام خبرتهم الإدراكية 
استخداماً بنائياً فعالا . وهكذا قامت الحاجة من جديد إلى استعادة ذلك الأسلوب 
القديم من + أسالين التواصل : ألا وهو لغة العلافات غير المنطوقة : لمعه؛ - ههل2 » 
« كمهزو . 

وإذا كان كثير من علماء النفس قد اهتموا بدراسة سيكولوجية الفن . على اعتبار أن 
العمل الفنى هو بمثابة تعبير عن شخصية صاحبه :إن عريرت ريدي كد نا لق دراسته 
العميقة للعملية الإبداعية أن ما يجعل من العمل الفنى موضوعاً جمالياً له وجوده فى صميم 
الواقع » إنما هو ذلك التنظم الخاض الذى خضعت له العناصر الماذية المكونة له » لا 
« المعنى » الذى يعبر عنه . وهذا فإن ريد يرى فى مورفولوجية الفن دراسة علمية هامة 
قد تعيننا على التوصل إلى فهم ما فى العمل الفنى من تنظيم صورى قوامه التناسب » 
والتوافق ٠‏ والإيقاع . وإذا كنا قد عرفنا الفن فيما سبق بأنه لغة رمزية تقوم على علامات 
غير منطوقة ء بمعنى أنه نشاط يوفر لنا ضربا من ١‏ المعرفة البصرية © «هة)نصعمه لقناكذ؟ » 
فربما كان من واجبنا الآن أن نتوقف قليلا عند دراسة ذلك الشكل الخاص من أشكال 
التواصل الإدراكى , ألا وهو الشكل الفنى . وهنا تجد ريد يقم نفرقة واضحة بين 
طريقتين من طرق التواصل البشرى : طريقة ة محدودة ابتدعها الإنسان وتلك هى اللغة » 
وطريقة أخرى أوسع مدى خلقتها الطبيعة؛ وتلك هى الفن. والحق أننا لو نظرنا إلى 
الطبيعة لوجدنا أنها عالم بأسره من الأأشكال التجسيمية » وإن كان هذا العالم لا يكف 
عن التغير والتطور والخركة المستمرة . والإنسان باعتباره «موجوداً فى العالم»؛ لا ينقطع 
لحظة عن إدراك تلك الأشكالء فضلا عن أنه يحمل صورها بالضرورة ف ذاكرته. وهذه 
«الصور» المستقلة عن الكلمات والعلامات المستخدمة فى الاستدلال العقلى أو التفكير 
اللفظى» قد تتخذ طابع النشاط المستقل» ؛ فتتالف عن طريق ضيرب من الفائل أو التناظر 
أو التشابه» وبالتالى فإنها قد تحدث فى أنفسنا بعض الآثار الجمالية التى تبتز ها أجهزتنا 
الحسية. ولا بد لنا من أن نتذكر دائما أن مثل هذا التآثير الجمالى إنما يتوقف أولا ويالذات 
على الحساسية؛ دون أن يكون للوسائط العقلية أو العوامل الذهتية المساعدة أى دور أساسى 
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وأما انحاو لات التى يقوم بها بعض علماء النفس من أجل تفسير العمل الفنى بالاستناد 
إلى ضرب من العلية السيكولوجية » فإن هربرت ريد لا يرى فِيها سوى محاولات قاصرة 
تشبه من بعض الوجوه تفسير طبيعة النبات بتحليل كيمياء التربة التى نبت فيها ! ونحن 
لا ندكر أن دراسة الوسط المادى الذى ينشً فى كنفه النبات قد تعيننا على فهم الكثير من 
خيصائص هذا النبات » ولكن أحداً لن يستطيع أن يزعم أن مثل هذه الدراسة هى 
الكفيلة وخدها بإظهارنا على طبيعة ذلك النبات . ومن هنا فإن شخصية الفنان لا تكفىي 
وحدها لتفسير حقيقة « العمل الفنى » » خحصوصاً إذا عرفنا أن العمل الفتى ليس كائناً 
بشريا » بل هو حقيقة فائقة للشخص البشرى 50031معم-2دمده » أو هو على الأصح 
دشوء ولس و شخصا » . لهذا يقرر يون هداق أن ما يكون الظبيعة الجوهرية 
للفن إنما هو شىء ارج تماماً عن دائرة البحث السيكولوجى . ومهما كان من دقة 
المناهج التى قد يصطنعها علماء النفس فى دراستهم للعملية الإبداعية » فإنهم لن يتمكنوا 
يوم من الوقوف على سر الإبداع الفنى » را لأن من المستحيل الحديث عن فعل 
الأبداع دون التعرض في الوقت نفسه للحديث عن الشىء المبدع وليف العملة 
الأبداعية مجحرد نشاط ذاى » بل هى مر كب مستقل يعمل عمله فى الشخصية وكأنما 
هو قوة عليا تتلبس بالشخصية من الخارج ! ولعل هذا ما حدا باليونانيين قدياً إلى تفسير 
فكرة « العبقرية » بالرجوع إلى فكرة وجود ه جنى ؛ 06202 كانوا يغدونه هو 
المسئول عن ظاهرة الإلهام الشعرى ! وربما كانث الدلالة الحقيقية لامثال هذه التفسيرات 
الغيبية للإبداع الفنى أو العبقرية الفنية هى التسلم الضمنى بتدخل اللاشعور فى العملية 
الإبداعية ؛ بحيث قد يحق لنا أن نعتبر الفنان نفسه بمثابة ( وسيظا تتنائلءم أو جرد 
« مجال ١‏ 04 تتم فى نطاقه بعض العمليات ! أو ربما كان الأدنى إلى الصواب أن يقال 
إن الصور الذهنية المائلة لدى الفنان تثار أو تستثار فى نفسه بفعل بعض السيالاات النفسية 
العميقة » فيكون الابداع ثمرة لهذه الاستثارة التى لا تخلو من عناصر بيولوجية » وأخرى 
سيكولوجية . ولكن . مهما يكن من شىء » فإن من المؤكد أن ف العملية الإبداعية 
التى يقوم بها الفنان جانبا جمالياً هو ذلك التنظم الفنى لمعطيات الإدراك الحسى » وهو 
التنظم.الذى أطلق عليه بعض علماء الجمال اسم عملية ٠.التشكيل‏ » «مناةلاهمم؟ . 
والواقع أن عملية الإدراك الحسى هى منذ البداية عملية تشكيلية : لأننا لا نجد فى العجربة 


عالماً جاهزاً من ٠‏ الأشياء » ؛ بل نحن نكون .من الموضوعات ‏ بفعل أجهزتنا الحسية 
والذهنية ة أشكالا » )أو م 0 ؛ وتوره5 تجمع فى قت واحد بين شيئين : فهى 


دكؤا 
من.جهة أشياء فردية تجريبية وهى من جهة أخرى رموز لمفاهيم أو تصورات ( هى 
تصورات تلك الأنواع ألخاصة من الأشياء ) . ومعنى هذا أن لدى أجهزتنا المستقبلة 
ميلا نحو تنظم المجال الحسى على صورة مجاميع وأتماط من المعطيات الحسية » ونزوعا نحو 
إدراك الأشكال أو الصور ء بد لا من الاقتصار على إدراك محرى من الانطباعات الحسية 
المفككة » ولهذا فإن حياتنا الذهنية ‏ 5 تقول سوزان لانجر إنما تبدأ فى مستوى 
إدراكاتنا الحسية نفسها . ولولا ذلك » لما كان فى استطاعة ذهننا أن يكون « المعانى » 
ابتداء من المعطيات الحسية » أو أن يحيل ١‏ الأشكال » إلى « صور رمزية © . 

وقد اهتم كثير من الباحثين بدراسة أصل « الصور » » فحاول البعض منهم إرجاعها 
إلى بعض الأتماط البيولوجية » بيها رأى اخخرون أنها ترتد فى النباية إلى بعض الأشكال 
الطبيعية . وقد يكون من تحصيل الحاصل ‏ فيما يرى ريد أن تفسر الدلالة الجمالية 
للأشكال الرمزية بإرجاعها إلى فعل امحاكاة الشعورية لبعض الأشكال الطبيعية . ولا بد 
لنا من أن نتذكر أيضاً أن علينا اتمييز بين الأشكال الطبيعية بمعناها الكونى الواسع ‏ 
والأشكال العضوية بمعناها البيولوجى المحدود . خصوصاً وأنه قدوجدت ف تاريخ الفن 
عصور بأكملها ساد فيها الانصراف عن الأشكال العضوية , والاهتام بالتجريدات 
الهندسية » م هو الحال مثلا فى الفن التجريدى السائد فى أيامنا هذه . ولكن الظاهر أنه 
كلما أمعنت النفس البشرية فى العمل على التبرب من الأشكال العضواية » فإنها لا بد من 
أن تجد نفسها مطوية فى أعماق ذلك الرحم الكلى الذى انبعثت منه كل تلك الأشكال ! 
ومع ذلك فقد يكون فى وسعنا أن نميز الأشكال العضوية عن ضروب التناسب 
«هرووهعم.الكامنة فى تلك الأشكال , مما ينطبق أيضاً على ظواهر أخرى تخرج عن 
دائرة الحياة العضوية . وسواء نظرنا إلى الأشكال الهندسية المتمثلة فى قطع البلور » أم 
نظرنا إلى ضروب التناسب الكامنة فى عمليات الكون المادى نفسه . أم اتجهنا با بصارنا 
نحو ذلك النظام الماثل فى العالم الأصغر : عالم الذرات والجزيئات » فإننا لا بد من أن نجد 
أنفسنا مضطر ين إلى الاعتراف بأن ف العالم اللاعضوى تماذج أصلية أو أشكالا محددة 
لعلها الاصل فى كل ما يحفل به الوجود من « صور ؛ جمالية لاا حصر ها : 

ومهما كان من أمر تلك الحرية التى اعتدنا ربطها بالنشاط الإبداعى » فإن من الممكن 
تفسير المبدعات الفنية باعتباها سلسلة لامتناهية ( فى الظاهر ) من التغيرات التى ترئد فى 
النباية إلى طائفة ضكيلة من الأشكال المحددة ( نسبيا ) . وليس ف مثل هذا التفسير أى 
تحديد للإمكانيات الفنية أو أى حجر على حرية الفنان : فإن فنا كالموسيقى ‏ وهى التى 


55:5 ل 


قيل عنها إنها أكثر الفنون حزية ‏ لا يخرج عن كونه فنا يقوم على التلاعب بعدد محدود 

من الصور أو الأشكال المحددة . ومهما يكن من ثىء » فإن أشكال الجمال مرتبطة 
بأشكال الحياة ؛ أو عل الأصح بالصور الببولوجية ؛ وهذه ‏ بدورها ‏ محددة أو 

مشروطة بالعملية العضوية زة نفسها . أعنى بعوامل ثلاثة ألا وهى الفعالية » والاختيار 
الطبيعى » والبيئة . وما يحدد الصورة أو الشكل إنما هو العلل الطبيعية أو الفيزيائية » 
ولكن الملاحظ أن بعض الأشكال المتقاربة رياضيا قد تنتمى إلى كائنات حية متباعدة 
بيولوجيا . وما دمنا نعنى بالصور وده تلك الأشكال المنتظمة » فلا بد لنا مسن 
التسلم بان للصور دائرة تحدودة من التغيرات » ما حدا ببعض الباحثين إلى إرجاء شتى 
أشكال التغير الصورى فى الطبيعة إلى عدد محدود من العلل الفيزيائية . وهكذا ال حال 
أيضا بالنسبة إلى الدلالة الرمزية للأشكال الفنية : فإن ثمة عدداً محدوداً من الأشكال 
الرياضية هو الكفيل بتفسيرها . وهربرت ريد لا يرى مانعا من القول مع بعض علماء 
لمجال بان لكافة قؤانين الضؤازة الفية طابعا زيافنا بميظا . وربما كان السر الأعظم 
للنشاط الفنى هو أن قانون الصورة الصارم الذى لا علاقة له فى الظاهر بمضمون العمل 
الفنى إنما هو الذى يسمح للفنان بالتعبير عن أشياء تفلت من طائلة القول أو التعبير 
اللفظى . وهكذا يخلص هربرت ريد إلى القول بأن الأشكال الفنية التى تقوم فى 
جوهرها على التناظر » والإيقاع » والتناسب » إنما هى أشكال جمالية لا تنطوى على أية 
دلالة سيكولوجية أو هى الأقل ليست محددة تحديدا سيكولوجيا .. 

ولا يقتصر ريد على القول مع يوخ بأن حياة الفنان الخاصة قلما تكفى لتفسير عمله 
الفنى » بل هو يضيف إلى ذلك أيضا أنه ليس ف النشاط الفنى ‏ من حيث هو إنتاج 
جمالى ‏ أى عنصر شخصى ء بالمعنى الدقيق هذه الكلمة . وعلى الرغم من أن الفن 
العظيم لا يمكن أن يخلو من حساسية ومؤهبة . إلا أن الفنان نفسه مجرد واسطة أو بحرى 
لبعض القوى اللاشخصية . وما يميز العمل الفنى الأصيل عن العمل الفنى التافه إنما هو 
الهدف الذى وجهت نحوه حساسية الفنان وموهبته +وباكثالى فإنة لين ما جنع الفتان من 
استخدام نة نفس المواهب الفنية التى أبد ع نفضلها بعض الأعمال الفنية الكبرى » من أجل 
تحقيق بعض التأثيرات الفنية التافهة !ولسنا نريد أن نحيط العبقرية الفنية بهالة من التعمية 
الصوفية , ولكننا ميل إلى الظن فيما يقول ريد بأن مايحيل 0 الشخصى إلى شىء 
١‏ فوق شخصى »ع وما يخلع على الكثزة المشبتة من التأثيرات ضربا من الوحدة . إنما 
هو فى صميمه مبدأ أسطورى أو ٠‏ شبه أسطورى » ؛ وهو مبداً يؤثر على لاشعور الفنان 


57 د 


ار ل ب م ف 

تنبثق إلا فى أذهان صقلتها التجربة والاستعمال الطويل للموهبة » تما حدا ببعض 
اد لو حا 1 بد حا 

ولا يتسع المقام لشرح تلك الآراء القيمة التى بسطها هربرت ريد فى حديثه عن دور 
التربية الفنية فى المجتمع الحديث » ولكن حسبنا أن نشير إلى انحاولات العديدة التى قام 
بها المفكر الإنجليزى الكبير من أجل تأكيد دور الإبداع الفنى بوصفه منبجا من المناهج 
المثالية فى العمل على تعريف الإنسان بنفسه وإتاحة الفرصة له من أجل الوقوف على 
شخصيته . والواقع أنه لما كان النشاط الفنى فى صميمه عملية تركيب للخبرة الإدراكية 
على صورة أنماط ذات معان أو أشكال ذات دلالات . فليس بدعا أن تكون لمثل هذا 
النشاط قيمته الكبرى فى بناء الشخصية ٠‏ وتحقيق التكامل النفسى » ولا غرو » فإن 
الشخصية المتكاملة لا بد من أن تكون شخصية خلاقة مبدعة » أعنى شخصية فعالة 
قادرة على تجسم أفكارها و تحقيق معانيها » وبالتاللى فإنها لا بد من أن تكون قديرة على 
تحويل المواد المرنة الكائنة فى العالح المادى إلى ٠‏ رموز »أو أدوات تواصل » تنقل عبرها 
شتى حالاتها الشعورية إلى الآخرين . وربما كان من بعض أفضال التربية الفنية على 
الشخصية أنها تتيح لها الفرصة لتكوين علاقة ة إيجابية عملية بينها وبين العالم الخارجى » 
إن لم نقل بينها وبين الوسط الاجتاعى نفسه والحق أن الفن ليس مجرد أداة فعالة لتحقيق 
ديوس الامسراج رون ماهر كاتن مااي ينبغى أن يكون ء أو بين العالم الداخلى والعالم 
الخارجى » وإما هو أيضاً وسيلة ناجعة لإعطاء الحقيقة الذاتية الباطنية صورة خارجية » 
حتى يكون فى الإمكان تقاسمها » واختبارها » والتحقق منها . وإذا كان البعض قد 
حرص على القول بأن من شأن الفن أن يغير من الطبيعة » فإن هربرت ريد يؤكد بصفة 
خاصة أن ما يعدل منه الفن إنما هو الطبيعة البشرية نفسها . واية ذلك أن النشاط الفنى 
بحطم تلك الحواة التى تفصل ٠‏ الذات »؛ ف العادة عن غيرها من ١‏ الذوات » » فيشعر 
المرء بآن فى وسعه اختراق حدود المكان » وتحقيق ضرب من الاتحاد بين « الأنا » 
و«الآخر» . ولكن ربما كان من أعجب مفارقات الإبداع الفنى أنه يتيح للذات 
الشعور بشخصيتها كأعمق ما يكون الشعور ؛ مع الإحساس ف الوقت نفسه بما بينها 
وبين شخصيات الآخرين من وحدة بشرية قوامها التفاهم بلغة الرموز غير المنطوقة . 
وأخيرا يقرر هربرت ريد أن العمل الفنى إنما هو على وجه التحديد تلك النقطة الخارجية 
الساطعة التى تلاق عندها أنظار سائر العقول المنتبهة الواعية » فهو بمثابة الوسيلة الناجعة 
لتحقيق ضرب من الاتحاد العميق بين النفوس البشرية فى كل زمان ومكان . 


جد 4ع 

وهكذا كانت تأملات هربرت ريد الطويلة فى الفن ‏ والابداع الفنى » والتربية 
الجمالية » وعلاقة الفنان با جتمع » وصلة الفن بالعلم » وقيمة المعرفة الفنية .إل 1 
بمثابة دوائر متعاقبة أخذت تتسع يوما بعد يوم » خلال حياة علمية طويلة ؛ حتى استحال 
علم الجمال على يديه إلى فلسفة حياة ؛ أو فلسفة عامة , ثم ل تلبث هذه الفلسفة العامة 
أن قادته إلى أعتاب حكمة ميتافيزيقية كانت هى فى خاتمة المطافف الكلمة الأخيرة 
لسلسلة طويلة من الأبحاث الجمالية التى قام بها فيلسوفنا خلال نصف قرن من 
الزمان ... 


بين فلسفة الفن وعلم الجمال 
سوريو وبايير 


درج المشتغلون بالدراسات القلسفية على إدخال 0 علم الجمال ؛ ضمن مباجئهم 
المعيارية » فوضعوه إلى جانب «١‏ علم المنطق © و( علم الأخلاق » ؛ حتى يكتمل 
ثالوث ١.العلوم‏ المعيارية » اللتى تدرس الحق . والخير . والجمال . وهذا ما فعله مثلا 
الدريه لالاند مهصدله1 كتههم حينا فرق بين العلوم الوضعية العى تدوس الوقائيم + 
والعلوم المعيارية التى تددرس القم ( من حيث هى معايير تحكم على ما يد ينبغى أن يكون » 
لا على ما هو كائن ) . ولكن أنصار الوضعية ل .يلبئوا أن ثاروا عل مفهوم 6:العلم 
المعيارى » #اانوعه0( مم5 بدعوى أن العلم لا يمكن أن يكون معياريا يدرس 
أحكام القيمُة» بل هو لا بد من أن يكون وصفيا ينصب على أجكام الواقع. ومن هنا فقد 
وجد بعض الفلاسشفة أنفسهم مضطرين إلى تعديل مفهوم ١‏ العلم المعيارى » من أجل 
الاستعاضة عنه بمفهوم آخر جديد هو مفهوم ( غلم المعابير معصددنة دعل ممع ء5 ©. 
ولا تختلف ١‏ علوم المعايير » ( أو القبم ) عن 3 علوم الوقائع ؛ من حيث المنبج » بل هى 
تختلف عنها من حيث المؤضوع فقط . ومعنى هذا أن ١‏ المعيار » نفسه قد استحال إلى 
«-واقعة » ف العلوم المعيارية » فلم تعد“مهمة عا لم المنطق أن يفرض قواعده على العالم » 
وإنما:أصبحت مهمته مقصورة على دراسة الخطوات التى يتبعها يتبعها العالم فى بحثه . كذلك 
.يعد عالم الجمال يزعم لنفسه الحق فى توجيه الفنان أو نصنخه أو إلزامه باتباع بعض 
القواعد » بل أصبحت كل مهمته أن يصف لنا الواقعة الجمالية » لا على نحو ما يعيشها 
الفنان أو يدذركها المتأمل » بل على نحو ما تلشف عنها أساليبه العلمية » بوصفه عالما 
موضوعيا صاحب طرق ومناهج ..ولعل هذا ما.قصد إليه الفيلسوف الفرنسى باش 
لععدظ حينا كتب يقول : « إن عالم الجمال ليس بمتأمل تنحصر مهمته فى الإدراك 
الحسى » كا أنه ليس بفنان يصدر فى عمله عن لهام فنى » وإنما هو عالم تنحصر مهمته 


ة؟ كم 


فى فهم الظاهرة الجمالية والعمل على توضيحها فى أذهاننا » . 

حقا إن علم الجمال ‏ مثله فى ذلك كمثل علمى المنطق والأخلاق ‏ يقوم على 
شعور حدمبى 010176ه1 » تجد الذات نفسها معه ملزمة بالبحث عن الجمال 5 تبحث 
عن الحق أو الخير » ولكن عالم الجمال نفسه حيغا يصف ١‏ واقعة » المعايير » أو 
يصنفها , أو يعمد إلى تفسيرها » فإنه لا يستند إلى الشعور الجمالى الذى هو بطبيعته 
حديى عبار يلعو وبين مسبوعة من الطرق الاسبدلالية والتافج السحرييية 
( التى هى أدواته فى البحث ) من أجل تفسير الواقغة الجمالية . و أن الرغبة فى 
الوصول إلى الحقيقة لا تكفى وحدها لقيام علم كالفيزياء أو الفلك أو الأحياء » فإن 
الاحساس بالجمال لا يمكن أن يكون بكفر ده موضوع علم الاستطيقا عباو:)86)08 ( أو 
علم الجمال 2١()‏ . ولئن كان الشعور بالجمال شرطا ضروريا للافتام مدل هذه 
الدراسة » إلا أن هذا الشعور وحده ليس بمثابة الشرط الأساسى الأوحد لقيام علم 
الجمال . حقا إن عالم الاستطيقًا لا بد من أن يكون صاحب حساسية مرهفة تشعر 
بالجمال وتستطيع أن تتعرف عليه » ولكن من الم كد أن الإحساس بالجمال لا يخلق 
بالضرورة من صاحبه عالم جمال . ومن هنا فقد يكون فى وسعنا أن نقول مع سوريو 
( عالم الجمال الفرنسى المعاصر ) إنه إذا كان انطباع الجمال هو الذى يميز الاستطيقا » 
وهو الذي يشيع الخياة فى الثير اسات الاستطيقية :إلا أنه لايمكن أن يكون هو موضوع 
الاستطيقا بوصفها علماً »('© , 

يبد أن بعض علماء الجمال من أمثال شارل لالو هلمآ تعاتقك ( ١81/1‏ ل 
مه ١‏ )بعريصوك عل الجماء تفهرع 3 العيمة اخمالية فى حين يحاول غيرهم من 
أمثال ماكس دسوار «ذهووع12 :148 وأوتيتس مانالا .5 الألمانيين » وإتين سوريو .طآ 
ناةنعناه5 الفرنسى » استبعاد مفهوم ( القيمة الحمالية ) بصفة نهائية حاسمة . 
وأصحاب الاتجاه الأول يقررون أن الواقعة الجمالية الحقة إنما هى ١‏ العمل الفنى » فى 
صميم شعورنا الجمالى » فلا يمكن استبعاد حكمنا على العمل الفنى , بل لا بد من القول 


)١(‏ كلمة و استطيقا ) ى الأصلإنما تعنى « الحساسية »© وز5غط)5ع2 بصفة عامة , والحساسية 
الوجدانية بصفة خاصة . وقد أصبح معنى هذه الكلمة فى الاصطلاح السائد الآن هو الدراسة 
العلمية للنشاط الجمالى . 
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بن موضوع الاستطيقا هو قيمة » العمل الفنى » لا العمل بذون فن» أو العمل بدون 
« قيمة » . وك أن علم المنطق قد استحال على يد جوبلو 600106 إلى جرد دراسة 
لسيكولوجية العالم » وا أن علم الأخلاق قد استحال على يد ليفى بريل لطدم8 غ1 
إلى دراسة وضعية للعادات أو الظباع الخلقية » فإن علم الجمال قد استحال على يد لالو 
إلى دراسة علمية للظواهر الجمالية . ولكن هذا لا يعنى استبعاد مفهوم « القيمة 
الجمالية 4 » بل هو يعنى أن علماء الجمال قد أصبحوا يدر سوز المعايير كا كان اسبينورا 
8 يدرس الأهواء والانفعالات(١)‏ . 

أما أصحاب الاتجاه الثانى فانهم يرون أن الخطوة الأولى من خطوات العلم هى أن 
يقرر ٠‏ موضوعية » الظاهرة التى يقوم بدراستها » وبالتالى فإنهم يستبعدون من مجال 
الدراسات الاستطيقية فكرة ( القيمة الجمالية ») بوصفها فككرة ذاتية ثانوية محضة . ولا 
يكتفى سوريو بأن يقول مع كل من دسوار وأوتيتس أنه لا بد من تخليص الاستطيقا من 
شتى الأحكام التقديرية » بل هو يقرر أيضا أن العلم الاستطيقى إن صح هذا التعبير 
( علم شيئى ) »:وزووطه . وهنا يجمع سوريو بين الفن وعلم الجمال » فيقول إن 
الاستطيقا هى دراسة موضوعية تنصب على تلك الاشياء التى يستحدثها الفن حين يخلع 
( صورة » أو « ماهية » على المادة . ويعلق سوريو أهمية كبرى على مفهوم 
« الشىء ») ؛ فيقرر أن الخاصية المميزة للفن قى أنه نشاط إبداعى ينزع أولا وقبل كل 
شىء نحو خلق ١‏ أشياء » . وهو يضيف إلى ذلك أن مفهوم « الشىء ؛ متضممن 
بالضرورة فى عمل الفنان » ولكن لا بصورة شعورية نظرية فلسفية » بل على هيكة 
إحساس بالأشياء . وما دام « الادراك الحسى » إنما يعنى إدراك أشياء » فإن فكرة 
« الشىء » لا تنفصل بالضرورة عن الإدراك الحسى . ولو أننا حللنا مفهوم 9 الشىء 6 
لتبين لنا أن ثمة عنصرين أساسيين يدخلات فى تركيبه : ألا وهما العنصر الصورى 
اعصره؛ الذى يمثل مجموع تحديدات « المدرك » من حيث هو كذلك » أو الماهيسة 
الحسية كأ هى متحققة فى الإدراك الحسى » والعنصر المادى أعتعنقم الذى يثل 
بجموع الضرورات المنظمة لواقعة تحقق المدرك . وهذه التفرقة التى يقيمها سوريو بين 
« الصورة والمادة » تفرقة باطنة فى صمم التجربة » فلا شأن ها بتلك التفرقة الميتافيزيقية 
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المثالية التى أقامها كانت فى فلسفته النقدية حينا جعل الصور أولية سابقة على 
التجربة . 

ولاايفصل سوريو بين الصورة »وه المادة » » بل هويقرر أن ١‏ الصورة ») كيفية 
6ثلقنان باطنة فى الشىء نفسه » بحيث يصح أن يقال إن « الصورة » هى ٠‏ الشىء » 
نفسه من حيث هو موضوع + لا من حيث هو امتداد تحض . وتبعا لذللك فإن عالم 
الجمال يجهل الصورة الفارغة » ؟ أنه لا يعترف بالمادة الخالصة ‏ » بل هو يقرر دائماً أن 
المادة لا تنفصل عن الصورة وأن العالم يتصف بالملاء والنظام . وليست ١‏ الصور » 
علامات أو إزموة! ؛ بل هى وقائع مليئة ذات حياة مستقلة . والمضمون الأسامى 
للصورة هوه مضمون صورى » . بمعنى أن الصورة ليست مجرد رداء خخارجى أو ثوب 
عرضى يتلبس بموضوع غريب عنه » بل هى بمثابة 9 شكل ؛ جوهرى يتخذه 
الشىء »وهكذا الشكل نفسه هو الذى يحدد طبيعة ذلك الشىء أو ماهيته . وليست 
مهمة علم الجمال سوى دراسة ‏ عالم الصور ؛ » أعنى تلك الوقائع الموضوعية التى 
تنكشف للفنان حين يدرك العالم الحسى : أو حين يخلق تعض الأشياء . ولئن كان فى 
اسنتتطاعة الفنان أن يركب الصور » دون أن يكون على علم واضح بقوانينها كم أن 
الإنسان البدال قد استطاع أن يشعل النار دون أن يكون على علم بطبيعتها » إلا أن مهمة 
عالم الجمال على وجه التحديد ‏ إنما تنحصر فى تحويل تلك المعرفة التجريبية التى 
يملكها الفنان المبدع إلى علم موضوعى أو معرفة نظرية . وقد يبقى العلم بالصور لا 
شعوريا لدى الفنان خلال مرحلة الإبداع » ولكن سرعان ما يجىء العلم الاستطيقى 
فينقل المعرفة الباطنة فى صمم النشاط الفنى إلى دائرة الوعى أو الشعور . وإذن فإن 
الاستطيقا هى من الفن بمثابة العلم النظرى من العلم التطبيقى المقابل له » » مثلها فى ذلك 
كمثل علم وظائف الأعضاء من الطب » أو علوم الهندسة من المساحة 5 .إل .وكا أن 
الفسيولوجيا أو الهندسة لا تعد بمثابة قواعد معيارية تحدد صناعة الطبيب أو المساح 5 
فضلا عن أنما لا تجتم مطلقا بدراسة الشروط اللازمة لقيام كل منبما بمهنته » ولا تعنى 
بتتبع تاريخ ممارسة كل منهما لتلك المهنة » فإن عالم الجمال أيضا لا ينبغى أن ينصرف إلى 
تحديد القواعد المعيارية للصناعة الفنية » أو إلى دراسة الشروط السيكولوجية أو النفسية 
للإبداع الفنى ... [ه2"0 . 
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حقا إن علم الجمال يعبر عن وجهة نظر الإنسان إلى العام » ولكن هذا لا يعنى أنه 
علم ذهنى عدوتعه10ه00م » بل هو علم كوق ( أو كتمولو: جى عاو ه010 مومه . 
ومعنى هذا أن موضوع الاستطيقا كسائر موضوعات العلوم الأخرى هو الكون 
نفسه » وإن كان لهذا العلم نطاق محدد فى داخخل الكون ينصرف | إلى دراسته » ألا وهو 
نطاق الصور وءتصرم. الذى لا - تهتم العلوم الأخرى بدراسته ولما كانت المعرفة النوعية 
الخاصة التى ب يتطلبها الفن هى معرفة صور الأشياء قإن علم الجمال إنما يتجه بدراسته 
نحوهذا العالم الحسى الذى يوجه الجهد الفتى . وإذا كان عمل الفنان مصبوغاً بصبغة 
-خخاصة هى تلك النظرة الصورية إلى الشىء فى جانبه الفردى الخاص »قن مهمة عالم 
الجمال هى دراسة الصور ف أنواعها الكلية . فالاستطيقا هى معرفة عقلية منظمة بما فى 
الكون من مبادئع صورية . وليس على عالم الجمال أن يحلل لنا شخصية الفنان » أو أن 
يصف لنا أحوال نشاطه الخلاق ٠‏ بل تنحصر كل مهمته فى وضع المعارف الخاصة 
المتضمنة فى النشاط الفنى تحت أجناس كلية . وإذن فإن غاية علم الجمال هى الوقوف 
على المقولات الأساسية أو المبادع الصورية الجوهرية الثابتة التى تنتظم وفقا لها شتى 
المظاهر الجمالية لهذا الكون المنظم 600205 الذى نعيش فى كنفه(1) 3 
وليس من شك عندنا فى أن هذا المفكر الممتاز قد تجح إلى حد كبير فى استبعاد مفهوم 
« القيمة » من تعريفه لعلم الجمال » فضلا عن أنه قد أدخل لأول مرة فى مضمار 
الدراسات الجمالية مفهوم الشىء 6 . فأفسح الطريق أمام علماء الجمال لحل بعض 
المشكلات التقليدية فى الفن » ومن بينها على وجه الخصوص مشكلة العلاقة بين الصورة 
والمادة «ولتشاغيل إلى الطن يات سوريو م يوق إلى الحل المتحيهم الشكلة موضوعية 
الاستطيقا » فإنه قد أقام نظريته الجمالية بأسرها على أساس فلسفى واضح » فبقى فى 
ا ل 00 
ء . ولسنا نفهم كيف يمكن أن تصبح الاستطيقا علما بمعنى الكلمة ؛إذا كانت 
ا تقوم عليها ( كمفهوم الصورة أو مفهوم الشىء ) مفاهم فلسفية 
صرفة . وحتى حين يحدثنا سوريو عن الفنان بوصفه مبدع أشياء » فإننا نجده يقرر أن 
روح الفنان هى الوسيط بين المادة والصورة , إذ لا بد للواحدة منبما أن تعبر 


15. .مص ,1929 ,تقعلق ,*” علاوتغط1ك8 ”01 تندع كلق 1 ““ : ناهأكنام5‎ 157-177.0١( 


بح :يكت 


فوق قنطرة الروح حتى تلتقى بالأخرى . ولا ريب أن مثل هذه الأحكام الميتافيزيقية 
التى تقسم الوجود إلى عالمين : عال المادة » وعالم الصورة . لكى تجعل من ١‏ الروح » 
همزة الوصل أو حلقة الاتصال بينهما . إنما هى فى صميمها نظرة ذاتية هيبات أن يقبلها 
العلم . فنحن هنا بإزاء فلسفة جمالية تحاول: جاهدة أن تجعل من الظاهرة الجمالية واقعة 
موضوعية » ولكها تنتبى فى خاتمة المطاف إلى الخلط بين الفلسفة والفن » فتقدم لنا 
مذهبا ميتافيزيقيا فى البناء الاستطيقى للوجود . 

أما امحاولة الكبرى فى مجال الدراسات الجمالية من أجل جعل الاستطيقا علما 
موضوعيا » فهى تلك التى قام بها العلامة ريون بايير :823 2222020 ( ١8348‏ ل 
8) . وقد فطن بابر إلى الصعوبات الكثيرة التى قد تحول دون قيام علم موضوعى 
للجمال » فال إن الا ستطيقا هى أولا «علم الكيف» 6أنلةناة: 12ءعلع0معءق: فى حين أن 
العلوم جميعاً كمية » ثم هى ثانية مشوبة بعامل ذاق ؟ذنموزناده فى حين أن العلوم جميعا 
موضوعية ‏ وهى أخيراً ذات طابع ( فردى ؛ أو« جزقُ » أو« خاص » #ذلتهملة » 
فى حين أن كل علم هو بالضرورة علم بالكل أو العام لورغمقع ع[ . ولكن هذه 
الضعوبات جميعاً لا تلبث أن تزول إذا عرفنا كيف ندرس ١‏ الموضوع الجمالى » بالمنبج 
الملائم لطبيعة هذا الموضوع النوعى الخاص . وإذا كانت الدراسات الجمالية قد لقيت 
فشلا ذريعا حتى الآن » فذلك لآن الباحثين قد انتبجوا فى دراسة« الموضوع الجمالى ») 
مناهج غير مكافئة له ء فاتبعوا على التعاقب : الهج الميتافيزيقى , فالمنبج السيكو ‏ 
فيزيقى » فالمنبج السيكولوجى ‏ ثم المنبج الاجتهاعى » دون أن يفطنوا إلى أنه لا بد من 
أن يصبح لهذا العلم منبج نوعى مستقل خاص تراعى فيه طبيعة 9 الموضوع الجمالى » 
نفسه . وهنا يقرر بايبر أنه من الضرورى للمنبج الاستطيقى أن يُستند إلى ( واقعية 
إجرائية) عجزمغهرهمه عسدتلدة: لذ تهتم إلا بمظاهر الفن» ومبداً تأثير اتهى ونتيجة إجراءاته. 
فالمنبج الجمالى لا بد من أن يجىء مكافك لموضوعه الجميل شىء واقعي قد أخذ مكانه 
تحت الشمس »ء أو هو ظاهرة عيانية قد تسجلت ف عا الواقع . وتبعا لذلك فإن باير 
لا يسلم بأية استطيقا ذهنية #لهةدعدد بل هو يريد لعلم الجمال أن يصبح علما قائما على 
الملاحظة . ولما كان كل شىء مسجلا فى ١‏ العمل الفنى » من حيث هو موضوع 
جمالى » فليس ما يدعو عالم الجمال إلى أن يتخطى التحليل الدقيق الصارم للعمليات 
05 6م02 والآثار ومع » خصوصا وأن كل ما ليس بمسجل إنما هو عديم الأهمية 
بالتسبة إلى الفن . ٠‏ 


61 تم 


والواقع أن م العمل الجن »فيما يقول بايير إنما هو« اموضوع الجمالى ) الذى 
لاقام الاستطمي فو أن يدرسة يوضيفه كينا سوسا وافتيناً . وهنا لا يعتد إلا بما 
يترك أثرً» فلا يعد أى تعليق قنى استطيقيا اللهم إلا إذا كان فى وسعنا أن نلمسن من ورائه 
عملية واقعية من عمليات الفنان . ومعنى هذا أن الفكرة التى لا تترك أثرا ©هم: ليست 
موجودة على الإطلاق » إذ أن من شأن كل حركة يقوم بها الفنان أن تتسجل على شكل 
تأثير حسى ) 6اطتكدءة 67 وحسبنا أن ننظر إلى أى عمل فنى ؛ لكى نتحقق من أنه 
لا بد من أن نجد فيه أب ثرا ساكنا لحركة قد قطعت أو نشاط قد حقق » وهذا ١‏ الأثر ؛ هو 
المظهر الجمالى الأوحد الذى لا بد لعالم الاستطيقا من أن يعمل له ألف حساب . 
ولنضرب لذلك مثلا فنقول : إن فى فن التصوير مسارا سحريا انيا نلمحه لدى كبار 
الرسامين » حيث نشهد انتقالاا عجيبا يتم كالسحر . من الموضوع إلى العين » ثم من 
العين إلى القلم ! ولا يمككن أن يكون ثمة « فن » اللهم إلا حين تكون اليد قد تحركت » 
سواء أكان ذلك لكى تخط كلمات ء أم لكى تحدث إيقاعات » أم لكى تحقق بعض 
اللمسات ‏ أم لكى تمزج بعض الألوان .. لح . وفى كل هذه الحالات لا بد لليد من أن 
ُخلّف « أثرا © بحيث إن الموضوع الجمالى ليبدو لنابثابة ئمرة لفاعلية » أو نتيجة لعملية 
أو أثر لنشاط ما . وهنا يكون المهم هو ١‏ الأثر المسجل »؛ أو العمل المحقق » أو 
« الموضوع الجمالى » الذى ظهر إلى عالم الوجود(2 . 

وحيها يمضى قوس الفن السحرى من الإحساس إلى اليد » فهنالك لا بد للجميل م, 
أن يعسجل على شكل ١‏ نائج ؛ ؛ذناكه2م هنا يكون مظهرا للانتصار اليدوى أو النجاح 
الصناعى . ومهما أمعن دعاة الصوفية والسلبية والتعمية فى الحديث عن الجدس 
والإشراق والمشاهدة » فإن الموضوع الجمالى لا بد من أن يتحقق على شكل أثر فنى » 
لآن « الجميل ) لا يوجد إلا متحققا غونلههج . وحيتا يقول بابير : إنه « ليس فى الفن 
نرجسية 4 » فإنه يعنى بذلك أن الفنان لا يعرف التأمل السلبى » وأن إحساس الفن لا 
يعرف الإعياء ‏ وأن نظرة الفن هيبات أن تكل . وعبثا يحاول بعض الفلاسفة أن يخلطوا 

بين الفن والتأمل الفلسفى فإن سحر العمل الفنى نى الذى هو فى صميمه ضربة قاضيهة على 
العدم لا بد من أن يجىء فيكذّب دعوى مثل هذه الاستطيقا السلبية الخالصة . وإذا كان 
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قد راق للبعض أن يمزج الفن بالفلسفة » فإن بايير يقرر أن الفن ليس بفلسفة »أو ربما 
كان الأدنى إلى الصواب أن يقال : ( إنه لو كان للفن مذهب فلسفى ‏ لما كان شيئا آخر 
سوى (-فلسفة النجاح ؛ . وهكذا نرى أن ما يفسر الفن إنما هو تلك ١‏ الواقعية الفعالة » 
التى توجه سائر الأعمال الفنية . وحسبنا أن نلقى نظرة على أى عمل فنى متحقق » لكى 
نتبين بوضوح كيف أنه ينطوى فى صميمه على دحض قاطع للمثالية . فليس ٠‏ الجميل » 
مثالا يحلق فى سماء المجردات » بل هو شىء محسوس هيبات أن يوجد قبل تلك العمليات 
الفنية التى يتحقق عن طريقها . ومعنى هذا بعبارة أخرى أن « الجميل » إنما يكمن فى 
صمم تلك العمليات التى يقوم بها الفنان حينا يعمل على تحقيقه . وليس فى وسع عالم 
الجمال أن يقول شيئا عن العمل الفنى » شيئا موضوعيا يمس الواقعة الاستطيقية الماثلة 
أمامه , اللهم إلا فى اللحظة التى يلمس فيها عملية من عمليات الفنان أو حركة من 
حركاته أثناء الفعل . وأما فيما يعدو تلك الملاحظة الدقيقة الصارمة » فليس على عالم 
الجمال سوى أن يلزم الصمت . ما ذام كل ما هو غير مرق إنما يدخخل فى محال 0 الابتكار 
امحض »؛ . وبينا تحلق « الاستطيقا الذهنية » فى عالم الخيال . فنترك لنفستها العنان 
وتسترسل فى الحديث عن الإلهام العميق والابتكار الخالص والعيان المباشر » ترفض 
« الاستطيقا العلمية ‏ أن تضرب ف أعماق الم بدون مرساة ؛ وتألى أن تسترسل فى هذا 
الحديث الشعرى الذى لا طائل تحته ولا غناء فيه . وهكذا يحبس عالم الجمال نفسه فى 
« العمل الفنى » الذى يدرسه . فيبقى معه جنبا إلى جنب » ويظل بإزائه وجها لوجه . 
وينسى أمام الوم الجمالى الذى يريد أن يلمسه.عالمه الخاص الملىء بالهوااجس 
والخواطر والأفكار ! 

إما إذا اعترض البعض على هذا المنبج حجة أنه يفضى فى تباية المطاف إلى القضا ء على 
استطيقا العاظفة أو الوجدان » فإن بايير يرد عليهم بقوله : إننا نتجانب الصواب حتا لو 
توهمنا أن ٠‏ فهم » الموضوع الجمالى » أو إدراك العمل الفنى فى نصاعة عقلية ووضوح 
بصيرة » لا ينطوى قط على أى شعور أو إحساس أو وجدان . والواقع أن موقف عالم 
الجمال من موضوعه لهو أشبه ما يكون بموقف العاشق من معشوقته » فهو يعرف عنبها 
كل شىء : هذا التناسب الخاص فى قسمات وجهها . وتلك الانحناءة الصغيرة فى ذقنها » 
وذلك الخال الموجود على حدها ؛ وتلك الندبة التائهة فى سحر جيدها .. إل . وهكذا 
يقف عالم الجمال ام موضوعة وجنهالوحه : يتأمله » ويدرسه » ويسائله ويستطلعه » 
ويستمتع حضرته » ويستشعر فى القرب مدة دؤوارا ناصعا علعن]! عونا 


بغ يت 
هو الوضوح بعينه ! فليس من شأن عام الجمال أن يستعيض عن «١‏ العمل الفنى » 
بأطيافه أو أشباحه أو خيالاته » بل لا بد له من أن يستبقيه هو وحده » لكى يراه وجها 
لوجه . وإذا كان ريمون بايير قد حمل بشدة على كل 9 استطيقا ذهنية » » فذلك لأنه قد 
وجد فيبا ملاحة بدون قارب ولا شراع » وكأن عالم الفن حيط مظلم لا قرار له ولا 
قاع ! وأما إذا عرفنا أن ثمة قرارا يمككن أن نلمسه . فهنالك لا بذ لعلم الجمال من أن 
يستحيل إلى دراسة موضوعية تقوم على الإلمام بتفاصيل العمل الفنى , والوقوف على 
طبيعته من خلال فرديته » وسبر غوره بالاهتداء إلى دقائق شخصيته . 

وليس من شلك ف أنه حينا يحسن المرء النظر » فإإن كل شىء لا بد من أن يبدو له بمثابة 
١‏ علامة ؛ أو « أمارة » أو 9 قرينة » 1881 . وهنا يتحقق عالم الجمال من أن كل 
9 عمل فنى ») إنما هو حدث له ماضيه ومستقبله . فيقوم باستقراء حقيقى يعيد فيه 
ت ركيب هذا العمل » لكى لا يلبث أن يتمكن أيضا من التكهن بمستقبل هذا العمل تكهنا 
علميا صحيحا . وحين يصبح فى وسع عالم الجمال أن يرى فى كل نقطة » بل فى كل 
حركة, حقيقة ذلك الموضوع وواقعيته بوصفه ( شيئا » ؛ فهنالك قد يتوصل إلى معرفة 
النظام الجمالى أو « النسق الاستطيقى » الذى يكمن من وراء شتى أحوال ذلك العمل 
الفني . ومعنى هذا أن مهمة عالم الجمال إنما تنحصر فى مطاردة « الفكرة » واقتفاء 
أثرها » ولكن بالاتتقال من علامة إلى علامة » والتدرج من أمارة إلى أمارة . وما دام الفن 
يقتضى بالضرورة أن تجىء الفكرة فتتسجل » أو تتمثل على شكل موضوع ابت لا 
سبيل إلى محوه » فلا بد للعين من أن تتابع الآثار المسجلة » بدلا من التحليق وراء الأفكار 
الضالة الشاردة ! والعين الخبيرة الفاحصة إنما هى تلك التى تستشف من خلال لغة 
« اليد » أفكاره الذهن »», فجدرب عن هذا الطريق على قراءة تلك اللغة النوعية الخاصة 
التى تنطق بها تأثيرات » الموضوع الجمالى200 . 

حقا إن البعض قد يظن أنه ليس فى ٠‏ الموضوع الجمالى » سوى ما تنسبه إليه العين » 
وما يخلعه عليه الخيال » وما تضفيه عليه الذات » ولكن مهمة عالم الجمال ‏ فيما يرى 
ريمون بابير ‏ أن يبين لنا كيف أن ١‏ الذات » ليست هى كل شىء ف ١‏ الحكم 
الجمالى » » وكيف أن ثمة شيكا يظل خخارجا عن الذات ألا وهو ما فى الموضوع الجمالى 
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نفسه من توازن فى صممم ٠‏ بنائه اللاستطيقى وعدا الثى وهو غل ويه التخيد يد الغافل 
الفيصل الذى يظل الحكم الجمالى مشروطا به دائما أبداً . وإذن فإن كل عمل فنى إنما 
يبحمل فى ذاته نسقا خاصا من الضرورات بح مو خ اويا يه اكطاليه ا خاصه . وقد 
نتوهم أن ثمة قوى غريبة فى النفس » » أو مناطق مظلمة فى أعماق الذات هى التى تحدد 
الصبغة الجمالية الخاصة بشتى حالاتنا النفسية » ولكن الحقيقة أن ما يحددها إنما هو 
« الشىء » المتأمل نفسه . بوصفه حاويا فى صم ذاتيته لقانونه الخاص الذى يتكفل 
بتفسير شتى مظاهره مجع( )١‏ 

إننا لا نتكر ‏ بطبيعة الخال أنه من الأهمية بمكان أن نصل إلى فهم موقف الذات 
من الموضوع الجمالى : وإدراك العوامل المؤئرة على أحكامها الجمالية » ومعرفة مقومات 
منعتها الفنية الخاصة . ولكن من الموٌكد أن وقوفنا على طبيعة « البناء الاستطيقى » 
ناهوغ ط غك ع نمع نم5 المكون لصمم الموضوع . هو وحده الذى يعيننا على التوصل إلى 
فهم الحكم بوصفه نتيجة صادرة عنه متوقفة عليه . ومن هنا فقد لا نجانب الصواب إذا 
قلنا : إن كل حككم من أحكامنا الجزئية على الموضوع لا يخرج عن كونه نظرة خاصة إلى 
البناء الكلى للعمل الفنى . ومعنى هذا أن « الموضوع الجمالى ) هو الصخرة الراسخة 
التى تجىء شتى أحكامنا الجمالية فترتطم بها » يا لو كانت موجات متلاحقة يرسلها 
امحيط الهائج إلى الشط فترتطم بصخوره الناكة . الملوضوع الجمالى هو الحد المشترك 
لساء ثر الأحكام الممكنة التى قد نصدرها بشأنه : لأنه لا بد لتفسيراتنا الجزئية وأ.حكامنا 
النسبية ونظراتنا الخاصة من أن تنتظم حول العمل الفنى » كا لو كانت طلقات متلاحقة 
تحاول أن تصيب المدف » فتضيق الخناق عليه » دون أن تنجح تماما فى اختراقه والنفاذ إلى 
صميمه . ونحن ف العادة 9 متحيزون »؛ فى أحكاصا الجمالية , مجرد أننا 9 جزئيون » لا 
نكاد نقوى على رؤية الموضوع الجمالى بهامه . ولكن ما يعين إدراكنا ويتحكم فيه إنما 
هو المدرك » نفسه . فليس الحكم سرا غامضا مغلفا بالأعاجيب » وإما هو مجرد 
« عيان » #منعذلا نحاول فيه أن نلم بأطراف الموضوع . وإذا كانت أحكامنا كثيراً ما 
نجىء نسبية » فذلك لأن عملية ة التأمل ») تضطرنا إلى إعادة ت ركيب العمل الفنى . هذا 
إلى أن ثمة عوامل أخرى كثيرة تجعل أحكامنا بالضرورة نسبية متغيرة » لعل من أهمها 
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اختلاف حظنا من التخصص ., وتنوع درجات الإرهاف فى حواسنا » وتعدد حالاتنا 
التاريخفية والنفسية » فضلا عن شتى عوامل' التفضيل الشخصى , وما اصطلحنا على 
تسميته باسم ( قابلية النفاذ » غ4ذاناهغصععم ف المجال الاستطيقى . 

وحسبنا أن نرجع إلى التجربة لكى نتحقق من أن للتربية والدربة أثراً واضحاً على 
قدرة الفرد الخاصة على إصدار أحكام جمالية » بدليل أن الاحتكاك الطويل بالأعمال 
الفنية لا بد من أن يصقل ذوق الفرد » ويربى إحساسه الجمالى » ويرقق شعوره الفنى . 
وهكذا قد تعمل التربية الفنية عملها فى نفس الفرد ».فتجعله يدرك أن هناك و حكما 
جماليا ؛ صادقا يمكن اعتباره بمثابة ترجمة نقدية حاسمة للموضوع » وكأننا بر َع هوا 
صادقة تعكس صورة العمل الفنى بكل دقة ووضوح وأمانة . وإذا كان الفن لا يحيا إلا 
على التخصص . بل إذا كان الفن ( بمعنى ما من المعانى ) هو عام المتخصص » فليس 
بدعا أن تكون مهمة التربية الفنية بصفة خاصة ( والثقافة الجمالية بصفة عامة ) هى 
العمل على تعويدنا كيف نرى ٠‏ العمل الفنى » . ولنضرب لذلك مثلا فنقول : هب أننا 
استمعنا إلى سيمفونية فى إحدى صالات العزف الموسيقى ؛ فمن منا سيكون أقدر على 
تذوق مثل هذا العمل الفنى ؟ أهو الرجل العامى الذى لا عهد له بسماع هذا النوع من 
التأليف الموسيقى . أم هو الرجل المنخصص الذى تزود بثقافة موسيقية واسعة ؟ أفلا 
يصح إذن أن نقول مع بايير إن ١‏ العمل الفنى » هو هذا الذى ننحو إليه ونتجه نحوه حينا 
نمضى لسماع السيمفونية مرة بعد أخرى , أو حيغا نعكف على قراءة الأوديسة مرة بعد 
أخرى ؟ وماذا عسى أن تكون جدوى هذا العود المستمر إلى ١‏ العمل الفنى ؛ »إن لم 
نكن نشعر بن ثمة جوانب أخرى جديدة منه تتكشف لنا كل مرة ؛ وكأننا ندرك أن 
علينا أن نكون نظرة مشروعة عن سائر الشروط التكنيكية والإبداعية التى أحاطت 
بنشاته ) 

حقا لقد وقع فى ظن البعض أن الحكم الجمالى هو مجرد تقدير تعسفى صرف أو تقويم 
اعتباطى محض » ولكن عالم الجمال يعلم حق العلم أن هذا الحكم إنما هو حكم موضوعى 
يخضع لعلة شرعية ألا وهى العمل الفنى نفسه . و وحينا نتتبع قصة العمل الفنى محاولين 
الإلمام بكل تفاصيلها . والوقوف على شتى أطرافها » ؛ فهنالك قد يصبح فى وسعنا أن 
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نتوصل إلى ذلك «الحكم المطابق ع قناز أو الحكم الصحيح الذى يصدق 
على الموضوع بتامه . وهكذا يقرر بابير أن من شأن ٠‏ الموضوع الجمالى » أن يوجُه هو 
نفسه كل من يتصدى للحكم عليه » بشرط أن يكون رائده العودة إلى الموضوع من 
أجل تصحيح حكمه عليه . ويمضى هذا العالم الجمالى فى تأكيذ عنصر الموضوعية فى 
الحكم الاستطيقى فيقول بصرخ العبارة : 9 إن حكمى لا يحكم على العمل الفنى بقدر 
مايحكم على أناذاقى)(١2‏ يعنى بذلك أن أحكامنا الجمالية إنما تكشف عما فى أنظارنا من 
هوى وتعسف وتحزب وتعصب وقصر نظر وسوء فهم .. إلح . ولكننا حينا ننجح فى 
أن لم واب الموضوع الحمال ككل »أو حا نكون قد تخلصنا من كل ماف تطران 
الجرئية الخاصة من تعسف وتغبور واندفا ع » فهنالك قد يصبح فى وسعنا أن نكوّن عن 
الموضوع حكما جمالياً صحيحاً يجىء مطابقاً له يحق . وهكذا يخلص بايير إلى القول بأن 
فهمنا للعمل الفنى إنما يتوقف على مدى قدرتنا على قهر جزئيتنا وقمع ذاتيتناء من أجل 
الإنصات إلى حديث « الموضوع الجمالى » والحكم عليه من وجهة نظره هو . لا من 
وجهة نظرنا نحن! ولعل عنام عاو د لامي بابر لسار زلا وهر يكل دوترن 
حينا كتب يقول : ة إن اتصاف المرء بالذوق إنما يعنى أنه قد استطاع أن يتخلص من 
شتى الأذواق . أعنى أنه قد استطاع أن يحيل الجزى إلى كلى("2 » . ومعنى هذا أن 
الذوق « :ه16 » هو تخلص من العناصر الجزئية والعوامل الخاصة ؛ من أجل التسامى 
نحو ذلك المستوى الجمالى الذى يستطيع المرء عنده أن يدرك العنصر الكلى فيما هو 


مط 


بشرى ٠.‏ 
رد ]نهو فكي نامي رز نود لاحك يتبال 
على أسس علمية موضوعية , لألفينا أن هذا المفكر الممتاز قد شاء أن يمضى فى تحليله 
العلمى إلى قلب الموضوع الجمالى » لكى يكشف لنا عما فيه من ضروب توازن تتكفل 
بتفسير شتى مقولاته » ما دام الموضوع قانونا لنفسه :اومن :هتا فقد ضرب بايير ضفخا 
عن : الذات » التى تترجم عن نفسها من خلال الموضوع ؛ مقتصر على النظر إلى عالم 
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الا 
العمل الفنى بوصفه وحده ١‏ الظاهرة الجمالية » التى يمكن وصقها وتخليلها ونقدها . 
وك أننا نتعرف على الإنسان من خلال أفعاله وحركاته » لا من خلال نياته ومقاصده » 
فنحن كذلك نتعرف على الظاهرة الجمالية من خلال مظاهرها واثارها . لا من خلال 
هواجس صاحبها وعواطقه . وتبعاً لذلك فقد حرص بايير على دراسة الجانب الكونى 
أو الكسمولوجى ) من المقولات الجمالية , بيها أغفل تماماً كل مظهر وجودى لهذه 
المقولات . وهكذاظن بايير أنه يصف لنا( عالم العمل الفنى » » فى حين أن كل ما قدمه 
لنا لم يكد يتجاوز تحديد بنائه الموضوعى فقط . ولسنا نزعم أن لا أغمية لمثل هذه الدراسة 
الجمالية التى تكشف لنا عن البناء الموضوعى للعمل الفنى » بل كل ما نود أن نقرره هو 
اغا ارات للقدية إلى موي عل واد لاوج البطان لا توصلنا إلى فهم طبيعة 
( الخبرة الجمالية ) بوصفها تجربه مباشرة يعي يعيشها الوجدان . ومن هنا فإننا نميل إلى اتمييز 
بين « المقولات البنائية » وعلةتدةعدمد ههكن و ١‏ المقولاات الوجداية ) معترمعفنى 
5 ع6 3517 لأن الأولى منها باطنة تماما فى صمم الموضوع . فى حين أن القاتية تغير إلى 
كيفيات أولية تفترض مشاركة خاصة من جانب الذات . ومعنى هذا أن قراءة التعبير 

لفنى تستلزم من جانب الذات نوعاً من المعرفة الخاصة التى تسمح ها بالتعرف على 
حقيقة ما تستشعره . ولولا هذه الحصيلة الأولية السابقة » لبقى العمل الفنى بم 
موضوع خارجى » ولبقيت الذات كالغريب الذى يضرب فى أرض مجهولة دون أن 
يلقى أى توجيه.!(١)‏ 

والواقع أن ٠‏ الموضوع ) موجود من أجل « الذات » : فليس فى وسعنا أن نحصر 
العمل الفنى فى أبعاد ٠‏ الموضوعية البحتة » التى تجعل منه موضوعاً غفلا لا يخص أحدا 
ولا يوجد من أجل أحد ! وحسبنا أن نفهم طبيعة الادزاك الجمالى على حقيقتها » لكى 
ندرك أن ف الموضوع الجمالى شيئا لا يمكن أن يعرف إلا بنوع من التعاطف أو المشاركة 
الوجدانية » أعنى حينا تجىء الذات فتتفتح له وتقبل عليه . وإذا كان للموضوع الجمالى 
شحناته الوجدانية ودلالاته التعبيرية » فإننا لا نستطيع أن نجعل منه مجرد موضوع شيئى 
نصفه من الخارج ونقتصر على تحليل مقولاته البنائية » بل لا بد لنا من أن نعده « ذاتا » 
أو « شبه ذات » ؛أوزنو-نكدابج » فنحاول النفاذ إلى كيفياته الوجدانية والوقوف على 
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كيانه الروحى . حقاإن أنصار الموضوعية البحتة قد يأخذون علينا هذا الاههام الفلسفى 
بفهم الموضوع الجمالى بدلا من الاقتصار على تفسيره » ولكن طبيعة هذا ا موضوع 
الحمالى نفسها هى التى تضطرنا إلى العمل على « فهمه » بوصفه ظاهرة بشرية » بدلا 
من التوقف عند تحليله بوصفه واقعة.مادية بحتة . 

والحق أن ريمون بابير حيها يدعونا إلى التوقف عند ١‏ الموضوع » لدراسة بنائه 
الجمالى » فإنه إما يريدنا على أن نفصل العمل الفنى عن ذواتنا » لكى نخضعه لامتحان 
نقدى أو فحص تحليل : وهكذا يدرس عالم الجمال العمل الفنى ؛ لكى يرى على أى 
نحو قد صنع » أو لكى يحخاول العمل على اكتشاف أسرار صناعته . ولاشك أن مثل هذه 
الدراسة لا تنصب على العمل الفنى من حيث هو ا موضوع جمالى » » بل من حيث هو 
« شىء مصنوع » علينا أن نحاول إعادة تركيبه أو تعقب خطوات صنعه . وإذن فإن 
الباحث هنا إنما ينفصل ‏ بمعنى ما من المعانى ‏ عن العمل الفنى نفسه . لكى يستعيض 
عن إدراك الكل عاطصعوده بضرب من الإدراك التحليل . ونحن لا ندكر بطبيعة الخال 
أهمية مثل هذه الدراسة النقدية » ولكننا نميل إلى الظن بِآنِ المهم فى علم الجمال ليس هو 
تحليل العمل الفنى أو تجزئتة أو نقده أو الكشف عن طبيعة بنائه » بل المهم هو النفاذ إلى 
صمم تعبيره الباطنى » وإدراك ما فيه من عمق 5د2050806م . ولئن كان البعض ما زال 
يصر على تشبيه العمل الفنى بالموضوع أو الشىء » وكأن فى وسعنا أن ندور حوله 
ونحيط به من جميع الجهات ا ندور حول الشىء ونضيق عليه الخناق ‏ إلا أن عمق 
العمل الفنى ليحول بيننا وبين استيعابه بأكمله منذ اللحظة الأولى » لأن مثله كمثل 
الوعى الذى لا سبيل لنا إلى بلوغ قراره . ومن هنا فقد ذهب بعض علماء الجمال إلى 
أن من طبيعة العمل الفنى أنه يضطرنا إلى أن نغير ما بأنفسنا حتى نستطيع أن ندركه : 
إذ أنه يدعونا إلى أن « تعمق ) ذواتنا حتى نفهم ما ينطوى عليه من عمق . 

وربما كان من بعض عيوب النزعة الموضوعية المتطرفة فى علم الجمال أنها تجعل من 
9 الموضوع الجمالى » امراً مطلقا يفرض كل شروطه على الذات المدركة , ما دام هو 
الذى يوجه الحكم الجمالى وهو الذى يصحح من اتجاهه . ولعل هذا مأ عناه بابير حينا 
قال : ( إن الحكم ليس سرا ؛ بل هو مجرد عيان أورؤية دوزوذ:) . ولكن أصحاب هذا 
الاتجاه.يتناسون أن الذات لا تقف فى الإدراك الجمالى موقفا سلبيا محضا » بل هى تواجه 
الموضوع الجمانى بمجموع خبراتبا الفنية السابقة » أو بما لديا من خصيلة جمالية 
متجمعة . فليس من الممكن أن يصبح الموضوع الجمالى فى متناولى تماما » اللهم إلا إذا 


5 ا 


عملت عل مواجهته بكل مالدى من خيرات فنية وتراتث جمالى سابق + وأناتحين أتامل 
العمل الفنى تاملا حقيقيا » فإن ماضيّ لا بد من أن يكون باطنا فى 0007" 
يتسنى لى أن أدركه بكل اما فيه من عمق . وهذا فإن المرء لا يستطيع أن يك 
( حاضرا » حضوراً حقيقياً أمام عالم شكسبير أو بنزاك , اللهم! إلا إذا كان قد ا 0 ( 
بالفعل » أعنى إذا كان قد عانى فى الحياة من الخبرات ما يسممح له بفهم تجربة شكسبير 
أو تجربة بلزاك . حقا إن التامل الفنى لا يضطرف إلى الاسترسال فى أحلامى أو الانقياد 
لهواجسى من أجل فهم ( الموضوع الجمالى » الماثل أمامى ؛ ولكنه يضطرق على الأقل 
الاق لسراجا ميات سكت رما 0 بتري رضن 
او ع ا ا 0 
أننى اقتصرت على النظر إليه بوصفه حقيقة موضوعية جامدة » لفاتنى إدراك تعبيره الفنى 
بوصفه حقيقة ذاتية حية .. ومن هنا فقد لا نجاتب ب الصواب ! إذا قلنا إن موضوعية العمل 
الفنى هى موضوعية ( تعبير إنسانى ) يخاطبنا بلغة حدسية مباشرة . وليست (١‏ حقيقة ») 
العمل الفنى سوى كونه أداة فعالة تقتادنا إلى الواقع عن طريق بعض المقولات 
الوجدانية : وواناءه 81 وعترمو6اق 
ا جما ل إما هو تلك لك الدراسة الوصفية التى 
ا ب ا روم فليس الموضوع الجمالى نقطة انطلاق 
تشع عندها فق خصيل عجرف موصؤوعية عن || لواقع نع , وإنما هو بالأحرى نقطة انطلاق 
( لعملية و جدانية الفرا قا عبرا إنانا عن الواقع . وليس ( التعبير ) سوى الدعامة 
الحقيقية التى يرتكز عليها كل ١‏ وصال » يمكن أن يتحقق بين الذوات البشرية 


تذييل 


فا فة الفن 
فى الفكر العربى المعاصر 


قد يكون من الحديث المعاد أن نقول إن التفكير الفلسفى حليف الحرية والأصالة 
والرغبة فى التجديد » فليس من الغرابة فى شىء أن تنتكس الفلسفة فى عصور الاحتلال 
والسفلة الأحتة بية والعبودية الفكرية :وقد قانيت) خاولات كيه فى مطلع الغرت 
العشرين , لاقامة فلسفة عربية ؛ ولكنها كانت تبوء دائما بالفشل » لعجز أصحابها عن 
فهم دور الفيلسوف بوصفه ذلك المفكر ال حر الذى يريد أن يتحقق من كل شىء بنفسه » 
دون أن يركن إلى أية سلطة . أو أن يطمئن إلى أى رأى سابق . ثم كانت ثورة ١919‏ 
عندنا فى مصر » فارتفعت تلك اليد التى كانت تقود زمامنا » وشرع المفكر المصرى 
يفهم أنه قد أصبح لزاما عليه أن يفكر لنفسه وبنفسه . وليس فى استطاعتنا بطبيعة الحال 
أن نؤرخ لحركة المبضة الفكرية عندنا فى الفترة التالية لتلك الثورة » وإنما حسبنا أن نقول 
إن بوادر التفكير الفلسفى قد ظهرت فى كتابات أدبائنا المصريين حينا راحوا يدعون إلى 
٠‏ الحرية الفكرية » وإلى التزام 9 المنبج العقلى الصرف ؛ . 5 فعل كل من المر حوم عباس 
محمود العقاد والدكتور طه حسين ( على سبيل المثال , لا الحصر ) . ول تلبث هذه 
الدعوة إلى الحرية أن وجدت ق مجال 9 فلسفة الفن » مرتعاً خصيباً لها » فكان أول 
مظهر من مظاهر نمو الوعى الفلسفى عندنا هو اهتام أدبائنا بتحليلة الخبرة الجمالية ) . 
وتعميق ١‏ رسالة الاديب » » والبحث فى فلسفة القم بصفة عامة . ولم يجانب 
الفيسلوف الإيطالى كروتشه الصواب حينا قال إن الفن هو أبسط صورة من صور 
المعرفة البشرية » لأنه بمجرد ما يتفلسف الإنسان » فإنه سرعان ما يتجه. نحو القيمة 
الجمالية محاولا الكشف عن مدلوها » وكأن 9 فلسفة الفن » هى المدخل الضرورى إلى 
كل فلسفة . 

ورعا كان هاس غموة النقاد قالطلقة بين أدياكا الناشتري الى اعدو قلسيفة 
الفن وعلم الجمال . فإننا نراه يروى لنا أن اهتامه بهذا الموضوع قد بدأ منذ مطلع هذا 
القرن » حيها توجه إلى إحدى المكتبات بالقاهرة , ليسأل عن كتاب باللغة العربية فى 


ا ا 


فلسفة الجمال. وكان العقاد قد قرأ بطريق الصدقة كتاب الأديب الإنجليزى إدموند بيرك 
عن « الجليل والجميل ») ٠‏ » فخطر له أن مل هذا البحث لا بد من أن يكون مطروقا باللغة 
العربية » ولكنه لم يلبث أن تحقق من أن أحداً م يتناول بهذا الوضوع فى كتابة عرق 
مستقل , فكان عليه أن يلتمس أصول نظريته الجمالية فى كتب الأجانب . خصوصاً 
ما كان ملفا منبا باللغة الانجليزية . ولكن قراءات العقاد م تتوقف عند الأدب 
الإنجليزى . فقد قرأ نكا لبول ل فاليرى ء وروماتن وؤلات وادريه جه 
وبير جحسوتٌ » وليوباردى » وجيته ؛ وشيلر » وغيرهم من رجالات الثقافة الاوربية » 
5 اطلع على الكثير من الكتب المؤلفة والمترجمة فى فلسفة الفن وعلم الجمال والنقد الادنى 
إللو. 

١ 


عباس محمود العقاد 
ليس مم قبيل الصدفة أن تكون أول فلسفة جمالية ظهرت عندنا هى فاسفة العقاد » 
ااتى جعلت. من اميسال واللدرية شيا واخيدا : فإِنْ الفكر العربى الذى تحرر لم يلبث أن 
وجد فى ١‏ الفنون الجميلة التى تشبع فينا حاسة الحرية » وتتخطى بنا حدود الضرورة 
واسابفة ؛ أول مظهر من مظاهر ذلك ١‏ الفكر الحر الذى لا ترين عليه الجهالة . ولا تغله 
الخرافات »ولا يصده عن أن يصل إلى وجهته صاد من العجز والوناء ( . والواقع أن 
اهتام العقاد بفلسفة الجمال لم يكن فى صميمه سوى مجرد مظهر لتبرمه بعصر الجمود ) 
ونزوعه نحو إسراع الخطى إلى عصر الطلاقة والتجديد . وقد ارتفعت صيحات كثيرة 
فى عهد العقاد ( ولا زالت تتردد أحياناً فى أيامنا هذه ) معلنة أننا فى عصر العلم فلا حاجة 
بنا إلى الأدب » وأننا فى عصر النار والحديد فلم يعد ثمة مبرر لبقاء الفن والجمال » وأننا 
فى عصر الحقيقة فلا موجب للالتجاء إلى الخيال . و كان رد العقاد على هذه الدعوات أن 
العقين الذى ضر اللداة ق نطاق و ادهو أعية الحشورء اسيشفها ‏ لآنه عضر ضيق 
الافق يحصر ا حياة فى نطاق محدود . ١‏ ول يغلينا الغرب لانه قال بالعلم دون الادب » 
أو بامخترعات دون الأخيلة والخواطر النفسية » ولكنه غلبنا لأنه وسع نطاق الحياة » . 
وهكذا كان دفاع العقاد عن الفن والأذب » منذ البداية » دفاع كاتب حر يؤْمن بالطلاقة 
والتجديد ؛ ويجرع:من كل مظهر من مظاهر الجحمود . وقد عبر العقاد عن هذا الإيمان 
بقوة وصراحة حيئا كتب يقول : ٠‏ وسعوا أفق الحياة ولا تضيقوه » وأنتم على ثقة من 
صؤاب ما تعملون وجدوى ما تعملون . أما و خذوا هذا ودعوا ذلك » . فهو كلام 
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كسالى مهزولين لا يصلحون للعلم ولا للأدب ؛ ( من مقبال بعنوان 9 الشعر 
والدبابات » » نشر سنة ١5545‏ ) . 

وليس الجديد فى فلسفة العقاد الجمالية هو توحيده بين الجمال والحرية ‏ فقد سبقه 
إلى هذ! التوحيد الفيلسوف الشاعر شيلر ‏ وإنها الجديد أنه يوسع من معنى الحرية » فلا 
يقتصر على فهمها بالمعنى الإرادى البشرى » بل هو يضفيها أيضاً على بعض الأشياء 
الجمادية الماثلة ف الطبيعة . وبهذا المعنى تكون الحرية هى الانطلاق من القيود التى 
تعطل مجرى الحياة وتعوق عن الخركة . ولهذا يقول العقاد إن الماء الجارى أجمل من ٠‏ الماء 
الآسن » م أن !! لوردة الطبيعية أجمل من الوردة الصناعية » وهلم جرا . ولا يقتصر 
العقاد على القول بأن الشىء لا يكون جميلا إلا بمقدار ما هو حر » بل إننا لنراه يؤْ كد أن 
درجة حيوية الشىء تتوقف على حظه من الجمال » وأن مقياس الجمال فى مضمار الحياة 
العضوية إنما هو تلاؤم العضو مع وظيفته . ولعل هذا ما عبر عنه العقاد حينا كتب 
يقول نه كلما كانت وظائف الحياة ظزاهرة غير معتاقة في جر كرا كانت لأعضاء 
صحيحة حسنة الأداء » وكان عمل الحياة بها سهلا » وحريتها فيها أكمل . وكلما كان 
العضو مسهلا لعمل احياة » كان مؤديا لغرضه #عوضوعا أن موطعه و كان مير مد 
النقص والعيب ؛ فهو العضو الذى يجاوب مطالب الحياة » ويحقق لها حريتها » وهو 
العضو الجميل ؛ ( من مقال للعقاد بعنوان ( الحرية والفنون الجميلة ) » نشر سنة 
) . وواضح من هذا النص أن العقاد يربط الفن بال حياة عبر وسيط هام هو 
« الحرية » : فإنه يرى أن الحرية غاية الحياة » وأن الشىء لا يكون جميلا إلا بقدر ما 
يستجيب لهذه الغاية التى تنشدها الحياة . ومن هنا فإن العضو الحميل إنما هو ذلك 
العضو المنطلق الذى يستجيب لمطالب الخياة » بحيث يؤدى وظيفته » دون أن تعوق 
حركته أية قيود . والعقاد يضرب ننا مثلا فيقول إن الصوت الجميل إنما هو الصوت 
« السالك » الذى يصدر عن حنجرة صافية ليس ما يعوقها عن الحركة والانطلاق . 
وليست ١‏ الرشاقة » سوى مجرد تعبير عن تلاؤم أعضاء الجسم مع وظائفها . وتأديتها 
هذه الوظائف فى سهولة وخفة » وانطلاقها فى حركاتها دون بطء وتثاقل . 

غير أننا نجد العقاد ‏ فى مواضع أخرى ‏ يربط الفن بالحياة على تحو آخر » فيقرر 
أن الفن تعبير » والتعبير تلحظ فيه 9 البواعث » قبل أن تلحظ ١‏ الغايات ٠‏ . وقذ نتساءل 
لماذا يصرخ المعذب المت لم » فيكون الجواب أنه قد يصرخ فيد ركه على الصراخ منقذ أو 
مساعد على التعذيب والإيلام » ولكنه سواء ظفر بهذا أو ذاك إنما صرخ لباعث فى نفسه 


7١8‏ سس 


أو جسده » ولم يصرخ لغاية يتوخخاها من إسماع صوته . وقد يسمع صوته » فيسعد أو 
يشقى بانتهائه إلى الآذان ؛ ولكن تحقق النفع أو تحقق الضرر هنا غيز مقصود . ومعنى 
هذا أن و التعبير » فى رأى العقاد وظيفة لا حيلة لنا فيها ؛ لأنه محرد أثر حالة تقوم 
بالنفس » فتدل عليها بما لديها من وسيلة ناطقة أو صامتة . وسؤّال السائل : لماذا نعبر ؟ 
كسؤاله : لماذ! نحس ؟ ولماذا نحيا ؟ 9 لأن الحياة مظهران لا ينفصلان : تأثير من الخارج 
إلى الداخل هو الحس , ورد من الداخحل إلى الخارج هو التعبير . والكلام فى غايته 
كالكلام فى غاية الحياة . وليس للحياة من غاية وراءها , لأن وراءها الموت الذى تقف 
دونه الغايات )( من مقال للعقاد بعنوان 9 أسكلة وأجوبة ») » نشر سنة .)١545‏ 

ل ا ل ل ا 
تعبيرا » ؟ هذا ما يرد عليه العقاد بقوله : 9 إذا بحثنا عن الأدب » فلنبحث عن شيئين 
لا يعنينا بعدهما مزيد وإن وجد المزيد : أهناك باعث صحيح ؟ أهناك تير جميل ؟ فإن 
وجد الباعث والتعبير فقد أذى الأدب رسالته » وييقى على الدنيا أن تستفيد منها إن 
ا لوو و ا ايا 6. 
ومحصل هذه الإجابة أن للتعبير الفنى مصدرالا حلاف عليه ألا وهو ؛ البواعث ) ؛ 
ولكن العقاد لا يقدم لنا مدلولا واضحا لكلمة ٠‏ البواعث © ٠‏ 5 أنه لا يضع بين أيدينا 
بهار ذيها الس * بين البواعث الصحيحة والبواعث الزائفة » وإنما هو يقتصر على 
القول بأن ١‏ البواعث حق والغايات أوهام » ! وكذلك نراه يشير إلى « التعبير 
الجميل » » دون أن يحدد فى هذا الموضوع مقومات الجمال فى كل تعبير فنى » أو 
خخصائص البواعث التى يمكن أن تكون مصدراً لتعيير جميل . 

وإن العقاد ليساير أنات تول فرانس فيقول معه إن الجمال الفنى سهل » وإنه على قدر 
سهولته يكون نصيبه من الجمال . ولكتنا بمجرد ما نحكم بأن أسهل الفنون هو أجملها , 
فإن السؤال لا بد من أن يثار : ما هو المقصود بالسهولة فى هذه الحال ؟ « فلو كان 
المقصود أن يكون سهلا على جميع الناس » لخرج من الفنون العليا فن المتنبى وأبى العلاء 
وابن الرومى والبحترى وهومر وجيته وشيكسبير » وارتقى إلى ذروة هذه الفنون كل 
نظام من سوقة الجماهير يطربهم بالأزجال, والمواويل » . ولكن من الم وٌكد أن الفن ليس 
سهلا على جميع الناس , بل هو سهل على أولئك الذين أستعدوا بفطرتهم وتهذيهم لفهم 
اجمال الرفيع فى آيات مبدعيه والمعبرين عنه من الشعراء والأدباء والفنانين . وكثيراً ما 
يقال إن « الفن عام 4 » بمعنى أنه تراث عالمى ١‏ أو تراث إنسانى يقاس بمقياس الانسانية 
جمعاء ؛ ولكن ليس معنى هذا أنه خلق للعامة وكل من يعقل ولا يعقل على السواء . وإما 


751١6-‏ سه 


معناه أن الفن الرفيع إنسانى يروق للممتازين من بنى الإنسان فى جميع يع العصور . فالقول 
بأن الفن م عام » إنما يعنى فى نظر العقاد أنه ١‏ للخاصة فى جميع الأزمان . وليس للخاصة 
فى زمن واحد أو بيكة وأحدة ») . 
فهل يترتب على هذه النظرة الخاصة إلى إلى الفن أن يكون الفن ميزة خاصة ينفرد يها 
بعض أصحاب الأمزجة الرقيقة قيقة » أو الأذواق » دون غيرهم من سواد الناس ؟ أو بعبارة 
أعرى: : هل يضح أن ننسب إل العقاة نرعة أرستقراطة فى الحتكم عل الفن ؟ هذاها 
تكفل العقاد نفسه بالرد عليه حيها كتب يقول : ١‏ إن الحقيقة التى لا مراء فيبا هى أن 
الأذكياء أكثر من الأغبياء » وأن أصحاب الأذواق أ عن المحرومين منها » وأن دقائق 
البلاغة وأسرار الجمال أخفى من البلاغة الشائعة والجمال المبذول » وأن الإنسان 
بالفطرة والتعلبم معا أرجح من الإنسان بالتعليم وحده أو بالفطرة ة وحدها ؛( من مقال 
للعقاد بعنوان « الفن عام : نعم ولكن بأى معنى ؟ » » نشر سنة ١5145‏ ) . ومعنى 
هذا أن العقاد لا يستكثر على الجمهور القدرة على تذوق مبدعات الفن » ولكن على 
شرط أن نكون قد قدمنا له من وسائل التربية الفنية ما يسهل عليه مهمة الفييز بين الغث 
والسنين : فالعقاد لا يأى أن يكون القن عاما + لأنه يرى أنه ليس مة ما يور أن يستائز 
به أناس دون أناس » اللهم إلا بوجه الحق والاستعداد » ولكته يألى فى الوقت نفسه أن 
يعم الفن ليسقط فيه الرفيع إلى منزلة الوضيع » فإن زواله عندئذ لن يكون إلا خيراً من 
بقائه على هذا الحال ‏ 
والواقع أنه لما كانت أتصبة الناس من الحرية مختلفة » ولما كان الفن بمعنى ما من المعانى 
هو الحرية » فليس بدعا أن ند العقاد يجعل من النشاط الفنى ميزة ينفرد بها الممتازون من 
بنى الإنسان فى جميع العصور . حقاً إن الفن تعبير عن الحياة ', والحياة فى رأى العقاد 
أوسع من أن تنحصر فى غرض واحد أو تعتكف على سنة واحدة » وبالتالى فإنه ليس 
أوسع من شعور الأحياء بالحياة » وليس أوسع من تعبير الفنانين عنها . ولكن من الموْ كد 
مع ذلك أن قدرة المرء على التعبير عن الحياة إنما تتناس تناسباً طرديا مع مدى تحرره من 
ضرورات العيش واحتياجات الحياة العملية ؛ نظراً لأنه فى قيامه ببذه الأعمال مضطر 
لا اختيار له فى أدائها أو عدم أدائها » مادامت الحاجة تضطره إلى القيام بها »رضى أو 
م يرض . وأما حين يقف الإنسان من الحياة موقفاً إيجابياً » أو حون يتسنى له أن ينتقل 
من مستوى الطعام والكساء والمأوى إلى مستوى الفكر والذوق والشعور » فهنالك لا 
بد لنشاطه من أن يستحيل إلى خلق وإبداع » بدلا من أن يقف عند مرتبة الحاجة 
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والإشباع . وإذأًفإن النشاط الفنى الصحيح لا بد من أن يمتد بصاحبه إلى ما وراء حدود 
الضرو ورة والحاجة : ما دام من طبيعة هذا النشاط أن يجىء معبراً عن النزوع نحو الحرية 
والرغبة فى تحقيق الذات . ويمضى العقاد إلى حد أبعد من ذلك فيربط السلوك الأخلاق 
بالنشاط الجمالى » ويقرر أن جمال الأخلاق إنما ينمثل فى التغلب على ال هوى » والترفع 
عن الضرورة » والقدرة على تصريف أعمال النفس ف دائرة الحرية والاختيار ؛ وتلك 
سمات الشخصية القوية اله برة »إن لم نقل بأنها صفات ٠‏ الفنان المبدع » . 

بيد أن العقاد الذى يربط الفن بالحرية » وينسب ينسب إلى الفنان أعلى درجة من درجات 
الحرية » ألا وهى القدرة الإبداعية » يأبى أن يسلم مع بعض فلاسفة الفر ن المعاصرين 
( مثل بايير ) بأن القانون الأوحد للجمال هو أنه ليس للجمال قانون 0 
فى هذا الرفض أن حرية الفنان ليست مطلقة » وأن للفن نفسه قواعد . والواقع 
م اا ا 10 
والعقاد يشرح لنا هذه الفكرة فى أكثر من موضع . فيبين لنا كيف أن « قيود الضرورة 
هى مسبار ما فى النفوس من جوهر ا حرية الصحيحة » ك أن القيود التى تثقل بها أعضاء 
الببلوان الماهر هى مسبار مهارته وقدرته على الخطران والوثب واللعب » . فليس 
النشاط الفنى خرو جا على كل قاعدة » أو انطلاقا فى فضاء مطلق ليس به أدنى مقاومة » 
وإنما النشاط الفنى طلاقة نفس تحيل العوائق إلى وسائط » وتنخذ من الضرورات أدوات 
للتحرر . وليست الضرورات والقوانين ‏ فيما يقول العقاد - سوى القالب الذى 
تحصر فيه الحياة عند صبها وصياغتها » ليكون لها خير محدود فى هذا الوجود : ولتسلم 
من العدم المطلق الذى تصير بها الفوضى إليه . « وإلا » قتصور عالما لا موانع فيه ولا 
أثقال » ثم انظر ماذا لعله يكون ؟ إنه لا يكون إلا فضاء بغير فاصل أو هيولى بغير 
تكوين » . والعقاد يضرب لنا مثلا بالشعر ‏ وهو عنده أرق الفنون ‏ فيقول إن قيود 
الشعر من وزن وقافية إنما هى التى تسمح للشاعر بأن يعرب عن طلاقة نفسه» لأنهاهى 
التى تنيح له الفرصة لكى يخطر بين كل هذه السدود خطرة اللعب » ويطفر من فوقها 
طفرة الانطلاق » طائرا بالخيال إلى عال لا قائمة فيه للعوائق والعراقيل . وإذا كانت سنة 
الله فى نخلق هذا الكون قد شاءت أن تجعل من قوانينه دعامة للحرية » وأصلا لكل شعور 
انطلاق » فليس عجيباً أن يتلاقى فى فن الشعر قيد الوزن وفرح اللعب » وليس من الغرابة 
فى شىء أن يتعانق على يديه الخيال الشارد والقافية امحبوسة . 

وليس فى وسعنا أن نسترسل فى عرض موقف العقاد من باق الفنون » أو شرح 
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نظريته فى صلة الفن يكل من العلم والأخلاق ٠‏ وإنما حسبنا أن نقول إننا نجد لدى أديينا 
نظرية متّاسكة فى تفسير الجمال » وتحديد طبيعة الفن » ؛ وإن كان الطابع الفردى قد 
غلب على تصور العقاد لوظيفة الفن وشخصية الفنان ‏ خصوصا وأن إيمان العقاد 
بالوعى الفردى قد أمى عليه الاعتقاد بن ( تاريخ الإنسانية كله إنما يتجه فى مساره من 
الاجتاعية إلى الفردية 6 . وتبعا لذلك فقد بقيت فنسفة العقاد الجمالية فلسفة فردية لا 
تقيم أى وزن لصلة الفنان بواقعه الاجتماعى » ولا تهتم بدراسة علاقة الفنان بالتراث 
الفنى. ون تفتصضر عل القول بأت الوعى الفردى هو روح الفن ء وأ حري لقنن خى 
الأصل فى نشاطه الإبداعى » دون أن تكون له أدنى غاية من وراء تعبيره . وليس من شك 
فى أن مثل هذا التصور الفردى للفن قد يظهر لنا الفنان بصورة الإنسان الشاذ الذى لا 
صلة له بعالمنا الواقعى » وكأن ظهور الفنان لا يتوقف مطلقا على وجود علاقة معينة بينه 
وبين مجتمعه » أو كأن وجود الفن نفسه لا يمثل واقعة إنجابية لما أهميتها فى صميم:الممياة 
الاجتاعية ء وسيحاول بعض المفكرين العرب أن يتلافوا هذا الخطأً الذى وقع فيه 
العقاد » جتى لا يجعلوا من الفنان ٠‏ ظاهرة شاذة » فى تاريخ الحضارة البشرية . 

سلامة موسىٍ 

ولو أننا انتقلنا الآن إلى دراسة فلسقة الجمال عند مفكر عربى اخر مثل المزحوم 
الأستاذ سلامة مومبى » لوجدانا أننا هنا بإزاء فلسفة طبيغية تطورية : تحاول دائما فهم 
« الجمال » فى ضوة إدراكها لنشاط ؤ الطبيعة » » وتسعى باستمرار فى سبيل تأصيل 
جذور ١‏ الفن-» فى صمم ١‏ الواق 6 . والحق أن سلامة مؤمى لم يستاير علماء الجمال 
الذين كانوا ينكرون على الظبيعة كل صبغة جمالية » بحجة أن العقل البشرى ( أو الخيال 
البشرى ) هو الذى يضفى عليها كل ما نها من جمال . بل هو قد ذهب على العكس 
من ذلك إلى أن 9 الجمال الطبيعى » هو الركيزة الوحيدة لكل و جمال فنى 4 . 
وحجة سلامة مومى فى ذلك أن الجمال غاية من غايات الطبيعة » وأنه ليس من محرد 
الصدفة والاتفاق أن يكون الإنسان أجمل حيوآن » وأن يكون فى الوقت نفسه الغاية التى 
بلغتها الطبيعة . ويضرب لنا المفكر العربى أمثلة عديدة على مَا فى الطبيعة من جمال: » 
فيقول إن أرق أنواع الحيوان هى أيضا أجملها » ى حين أن 0 
كالاسفنج وا حار تكاد تكون شوهاء بالنسبة لما ظهر بعدها . وإذا كان النخل فى استقا 
و ل ا 
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جميعا » فما ذلك إلا لأنه آخر ما نشأ منها فى سلم التطور . وحسبنا أن ننظر إلى ألوان 
الطيف الشمسى التى زينت ببا الطبيعة الزهر والطيرء أو إلى أمارات التبرج التى خلعتها 
الطبيعة على أنثى النبات والحيوان حتى تغرى الذكر » لكى نتحقق من أن « الجمال 
الطبيعى » واقعة تشهد بها التجربة , لا مجرد « إسقاط ») يقوم به العقل البشرى حين يخلع 
على الطبيعة تهاويل خياله . | 

ويتساءل سلامة مومى » فى موضع اخر » عما إذا كان الجمال غاية » لكى لا يلبث 
أن يجيب على هذا التساؤل بقوله إن من شأن الحضارة البشرية أن تحيل ما فى الطبيعة من 
وسائل إلى غايات . فالطبيعة مثلا قد قصدت من ١‏ العقل إلى خدمة الجسم » يبديه إلى 
طعامه ومأواه وأنئاه » فإذا بالعقل يستحيل لدى الإنسان إلى « غاية » ( لا يحرد 
وسيلة ) . واية ذلك أننا لم نعد نعتبر العقل ‏ ا هو الخال بالنسبة إلى باق الأحياء ‏ 
مجرد واسطة فى خدمة مصالح الجسم » » بل لقد أصبحنا نقول إن الجسم هو الذى يخدم 
العقل » وإننا نعيش من أجل عقولنا » وإن العقل هو غاب يتنا التى لا نشعر بالسعادة أو 
بالكرامة بدونها . وهذا هو الشأن أيضا فى جميع فنوننا الجميلة : فقد اخترع الإنسان 
الآنيّة مثلا لاحتواء الطعام والشراب » أى أنها كانت فى الأصل أداة نستخدمها لتناول 
الأطعمة والسوائل . ثم لم يلبث الإنسان أن ارتقى » فصارت الأوانى موضوعات 
جمالية » بحيث إن جمال الانية ليكاد يصبح اليوم ضمانا لاخراجها من دائرة 
الاستعمال . ونحن لا نشترى اليوم الطبق الصينى لكى نتناول طعامنا فيه » بل لكى 
نعلقه على الحائط . وتمتع أنظارنا بما فيه من جمال وصنعة . وهكذا ا حال أيضا بالنسبة 
إلى اتقاثيل المصرية القديمة » فقد أبدعها قدماء المصريين لكى يضعوها فى القبر مع جئة 
الميت » فتبتدى إلوها الروح » وتتعرف بها إلى أصلها . ولككن بارتقاء الإنسان » صارت 
الفاثيل تنحث وكأنها غاية فنية نقف عندها ء ونستمتع بها »ونحرص على اقتنائها لذاتها . 
وما قلناه عن الأوانى واتفاثيل يصدق أيضا على اللوحات والرزسومات والرياش وغير 
ذلك من المنتجات الفنية : فإنها كلها نشت وسائل لغايات فأصبحت هى ذاتها » 
غايات.بل إن اللغة نفسها قد استحالت على يد الحريرى إلى غاية فى نفسها فإن هذا 
الكاتب العربى لم يرد منها تعبيرا وأداء » بل لقد أرادها موسيقى » وحلاوة لفظ » 
ورشاقة عبارة . والخط ا! لعرق نفسه كان فى الأصل وسيلة ع ثم صار غاية عند 
الخطاطين . فصرنا نجد فيه جمالا خاصا نشتريه مزخرفا » وتعلقه على الخائط لكى 


نستمتع بجماله . 
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والحق أننا لو أنعمنا النظر إلى شتى مظاهر نشاطنا ‏ فيما يقول سلامة موسى ‏ 
لوجدنا أن كل عمل نتآنق فى أدائه سرعان ما يستحيل هو نفسه إلى غاية . ولا شلك أننا 
حين نتأنق فى أداء أى عمل » فإننا عندئذ نرتفع به من مستوى الصنعة المألوفة إلى مستوى 
الفن الجميل . وليس النشاط الجمالى وقفا على الفنان وحده . بل هو سمة عامة يتسم بها 
كل إنسان يتفنن فى أداء أعماله ويتأنق فى فى تحقيق منتجاته . وببذا المعنى يمكننا أن نقول 
إن الحمال غاية فى ذاته ؛ أو هو على الأصح غاية الحياة ؛ وأن أى شىء جميل يصح أن 
يكون غاية » مهما كانت 9 درجة » هذا الشىء فى الأصل . وتبعاً لذلك فإن الأمل فى 
الرق إنما ينحصر فى إحالة الصنعة البسيطة إلى فن جميل . ولا غرو » فإن الأمة لا ترق 
إلا بوفرة غاياتها : لأن ذلك يعنى أنها تناولت أعماها بروح فنية أشاعت فيها الجمال » 
حتى صارت الوسائل غايات . 

وعلى الرغم من أن سلامة موسى لا يجار رى.فلاسفة الجمال الذين دعوا إلى | تقديس 
الطبيعة وعبادة الجمال » إلا أننا نراه يشيد بالحضارة الإغريقية التى لم يكن لأصحايها 
غاية يسعون | إليبا سوى 9ه الجمال » . والمفكر العربى يساير بعض فلاسفة الأغريق فيربط 
الخير بالجمال » ويقرر أن الجمال ‏ كالحب - أساس لجملة فضائل . واية ذلك أن 
الحمال ١‏ يدعونا إلى النظافة » و إلى الرياضة وإلى الاعتدال فى تناول الطعام » وإلى مراعاة 
الصحة » وتنشئة الذوق » والرغبة فى إرضاء الناس . والعمل لسرورهم . وبذلك 
بصح أن يكون أساساً لحضارة راقية فى زماننا هذا ما كان عند الإغريق » . وهذه العبارة 
الأخيرة إنما تدلنا بوضوح على أن سلامة مومبى كان يعطى الصدارة للقيمة الجمالية على 
ما عداها من القبم , بدليل أنه يريد أن يقيم الحضارة كلها على « الجمال »وحده. ولا بد 
من أن يكون سلامة موسى قد اطلع على كتاب سانتايانا فى فلسفة الجمال فإننا نجده يردد 
فى كتابه المسمى باسم ١‏ فى الحياة والادب © كثيرا من الاراء التى وردت فى كتاب 
سانتايانا الشهير« الاحساس بالجمال ؛( ١857‏ ) . ولئن كان سلامة موببى لم يحاول 
أن يقدم لنا مبادئع محددة لتلك ٠‏ الأأخلاق الجمالية التى كان يدعو إليها » إلا أننا نجد لديه 
اتجاها واضحاً نحو إرجاع معظم القبم الأخلاقية ة إلى «' القيمة الجمالية » . وهو يربط 
الجمال بالحب ‏ فيقرر فى موضع آخر أن الإحساس بالجمال يسرى فى النفس بمقدار 
استعدادها للحب . 3 ولذلك فإت رجل الفن ن العظمم الذى ينشد الجمال فى قصيدة أو 
تمثال أو مقال أو قصة هو أيضاً رجل الحب العظم . وهذا السبب تجد للحب تلك المكانة 
العليا فى الأدب . ومحال أن تجد رجلا ينغل صدره الحقد والأنانية » يمكن أن يكون أدبياً 
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ساميا » . وحين يتحدث سلامة موسى عن أدباء الغرب » فإنه لا يترد فى أن يضع على 
رأسهم جميعاً الروانُ الروسى دستويفسكى , لأنه فى رأيه 8 رجل الحب والجمال » 
ولاغرو » فقد كان دستويفسكى يرى الجمال فى كل شىء » ويحب كل شىء » وينصح 
الناس بأن يحبوا العام كله » ويقبلوا التراب الذى تدوسه أقدامهم ؛ « ولذلك فإن 
ا ل 
الذى يبنو أمامها #ريطرب للدخوع تسافا بعتي والعيلات اخاز لتطع عل 
قدمى حبيبته » . ولكن سلامة موسى لا يسلم مع الكثير من الفلاسفة الطبيعيين بأن 
الجمال شىء موضوعى » بل هو يقرر أنه على العكس من ذلك ظاهرة ذاتية . واية 
ذلك إن الانسان لا يستجمل للعالم كائناته » إلا يمقدار ما فى نفسه من جمال . ولعل هذا 
هو السبب فيما نلاحظه عاذة من أن أجملنا نفسا هو أكثرنا استمتاعا » وأقوانا حباً » 
وأبعدنا عن الكراهية . وعلى الرغم من أن الإحساس بالجمال والإحساس بالحب ‏ فى 
رأى سلامة مومبى ‏ طبيعتان » فإن من شأن التربية مع ذلك أن تعمل على زيادتهما » 
كالرقص يعلمنا الرشاقة فى المشى » أو كالخطابة تعلمنا إجادة الإلقاء . وهكذا يربط 
سلامة موسبى الأخلاق بالجمال » فيقول : « إن علينا أن نربى أنفسنا على التفتيش عن 
الجمال » ونقمعها عن الحقد والكراهية . 

ولسنا نجد عند سلامة مومى نظرية كاملة فى تفسير الفن » ولكننا نجده يميل فى كثير 
من الأحيان إلى إرجاع النشاط الفنى بصفة عامة إلى ظاهرة ١‏ اللعت » أو « اللهو » » 
ما فعل الشاعر والفيلسوف الألمانى شيلر من قبل . وليس معنى هذا أن سلامة موبى 
ينكر على الفن كل جدية » أو أنه يعده بحرد مظهر من مظاهر الترف الكمالى » وإنما هو 
يربط الفن باللعب لأنه يرى فيه نشاطا انطلاقيا حرا يعبر عن اتزان طاقات الإنسان 
وانسجام قواه . وسلامة مومى يدعونا إلى ممارسة الفنون الجميلة » كالرقص والموسيقى 
وسائر أنواع الرياضة » لأنه يرى أننا حين نمارس هذه الفنون فإنما نقوم بممارسة أرق 
الألعاب + وبالبالى فاننا مس من ؤزائها بطري اللياة ع وخرية الشركة وحزارة 
اللعب . ويمضى كاتبنا إلى حد أبعد من ذلك » فيقرر أنه لا بد لأخلاق الأمة بأسرها من 
أن تقوم على صفات ثلاث ء ألا وهى : الرشاقة والحرية والنظام . وهذ! الثالوث الجمالى 
الذى ينادى به سلامة موسى إئما يدلنا على مدى ارتباط الفن عنده باللعب ؛ أو بضرب 
خاص من اللعب ‏ ألا وهو الرياضة البدنية . 

بيد أن كاتبنا يرفض التسلم بنظرية 9 الفن للفن. 4 , لأنه يلاحظ أن التشاط الفنى جزء 
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لا يتجزأ من ذلك النشاط الفعال الذى يقوم به الإنسان من أجل تغيير الواقع . ولو لم 
يكن فى أحوالنا الاجتّاعية نقص واضح يستثير الذهن إلى تخيل الكمال » كا تسشير الذهن 
الجائع صورة الطعام » لما كان للأدب والفنون الجميلة أى معنى . لأنها عندئذ ستكون 
مقصورة على نسخ الواقع » والأصل الموجود الطبيعى خير من النسخ المنقول . 
ويضرب لنا سلامة موسى مثلا بالادب الرومى » فيقول إن النظام الاجتاعى امختل ىق 
روسيا القديمة هو الذى تسبب فى ظهور القصة الروسية الرائعة التى لم يستطع إنجليزى 
أن يؤلف مثلها.. نظرا لأن الأديب الإتجليزى لم يكن قط جائعا مثل الأديب الروسى » 
فلم يكن يجد فى نظامه الاجتاعى ما يحرك خياله » فى حين أن اخخلال الأوضاع 
الاجتهاعية فى روسيا كان سببا فى إشعال خيال أبنائها من الأدباء . وتبعا لذلك فإن من 
شأن الفنان أن يعلو على الواقع , لكى يكمل بخياله ما فى الطبيعة من نقص . وهنا يتنامى 
سلامة مومى ما سبق له قوله عن جمال الطبيعة » لكى يقول : 9 إن الواقع هو على الدوام 
أو فى أغلب الأحيان ناقص » فالمرأة فى الواقع ليست من الجمال بالقدر الذى تتخيله 
عنها . ولذلك فإن المثال يتخيلها كاملة فى تمثال من المرمر . ولو كانت المرأة كاملة فى 
الأصل والواقع »لما احتاج المثال أن يمثلها فى المرمر , وإنما هو يريد أن يجاوز الواقع » 
ويكمل يخياله نقص الطبيعة » . 

بيد أن سلامة موسى حريص على ربط الفن بالحياة : فإن الفن فى رأيه و نشاط 
إنسافى » يرتبط ارتباطا وثيقاًمخبرات البشر العادية . وهويبتم بصفة خاصة بالحديث عن 
صلة الادب با حياة » فيقول : 9 إن سبيلنا فى الأدب أن ندرس الحياة من جميع وجوهها 2 
لأن الأدب هو وصف الحياة ونقدها والتوسعة فيبااء بإظهار القارئ على ما يجهله من 
معانيها » وإرشاده إلى الطريقة المثلى للمعيشة . فليست الغاية من الأدب أن تكتب وتجيد 
الكتابة الأدبية » بل أن تعيش المعيشة الأدبية . ولذلك فالقاعدة الو حيدة للأدب هى أن 
يطابق الحياة المنلى ويصورها » . وسلامة مومبى يحمل بشدة على الأدب الذى كان سائدا 
فى مصر قبل ثورة ١51١6‏ ؛ لأنه م يكن فى رأيه سؤى 9 أدب منحط لا يمس حياتنا فى 
كثير أو قليل ) . وقد كان جمود شعراء العرب وكتابهم. راجعا إلى أنهم جروا على قواعد 
السلف المأثورة » فهجروا بذلك الحياة » ولم يعد لأدبهم أى ارتباط بواقع الناس » ى 
حين أن و الأدب لا يخرج عن أن يكون نقدا للحياة » فإذا هجر الأديب الحياة ؛وجرى 
على قواعد السلف . أصبح أدبه كالعدم » . ويأخذ كاتبنا على الكثير من أدبائنا أنهم ما 
زالوا مشغولين بالمماحكات اللفظية » وشتى الاهتامات اللغوية ؛ فى حين أن الموضوع 
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الأوحد للأدب إنما هو حقائق ى الحياة . فليس أحسن الأدباء هو ذلك الذى بيت يتمتع بأكبر 
ا ا 
مسائلهع: الاجياعية والاقتضادية » وَيغْرف كيف يعيتون: و كيف بموتون + و كيف 
يحبون ويكرهون . إل . وهذا ي كد سلامة مومى مرة أخرى ( أن موضوع الأدب هو 
الحياة التى إذا وقفنا على شىء من أسرارهأ تفتحت لنا أبواب المعافى » وانقادت لنا اللغة 
فى التعبير عنها » . وهكذا ا حال بالنسبة إلى باق الفنون : فإنها جميعا وسائل لنقد الحياة » 
أو هى على الأصح وسائط نرفع بها من مستوى الحياة » لكى نسمو بها إلى أمثل ما نفهمه 
من صورها . 

وإذا كان لنا أن نحكم ‏ فى إيجاز ‏ على فلسفة سلامة موسى فى الفن » فربما كان فى 
وسعنا أن نقول إنها فلسفة تبدأ طبيعية تطورية » لكى تصبح في خاتمة المطاف مثالية 
روحية . ولا شك أن الناقد المنسرع قد لا يجد صعوبة كبرى فى الكنشف عما فى تلك 
الفلسفة من متناقضات » ولكنه لن يكون منصفا لروح تلك الفلسفة لو أنه اقنصر على 
إيراز ما فييا من عناصر هجينة غير متالفة فيما بينها . والحق أن نظرة سلامة موسى إلى 
( الخيرة الجمالية » قد أخذت الكثير عن فلاسفة اليونان : ولكتها قد حاولت أيضا أن 
تفيد من تأملات الفلاسفة المحدثين والمعاصرين فى تفسير معنى الفن وبيان صلته 
بالواقع . وعلى كل حال ء فقد قدم لنا سلامة موسى نظرية طريفة فى الفن » جمع 
عناصرها من مصادر غربية متعددة , ولكنه صبغها بصبغته الانسانية الشرقية » فجاءت 
مزيجا من مادية الغرب وروحانية الشرق . 


توفيق الحكم 

وربما كان فى استطاعتنا أن نقرب من سلامة موسى مفكرا اخر جمع بين الاعجاب 
بالغرب والإخلاص للشرق » ألا وهو توفيق الحكم . ولم يكن من قبيل الصدفة أن 
يوجه الحكم جانبا كبيرا من عنايته إلى دراسة الفن » والتعمق فى فلسفة الجمال ؛ فقد 
أتيحت له الفرصة ء أثناء دراسته بباريس » للوقوف على شتى أنواع الفنون والتعرف إلى 
مختلق الاتجاهات الفنية . وهو نفسه يقول بصراحة فى إحدى رسائله : ٠‏ يكفى أن أقول 
لك إنه لا يوجد مكان فى العالم ترى فيه الفنون مجتمعة سوى باريس . باريس هى 
ينه العام . نعم ء» هى الواجهة البلورية التى تعرض ححلفها عبقرية الدنيا » . 
والمتأمل فى رسائل الحكم التى نشرها تحت عنوان « زهرة العمر » يجد فى تضاعيف 
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أحاديئه ما يكشف عن روح فنية مرهفة » وإحساس جمالى حاد » بحيث أن فلسفته 
الجمالية لتبدو تمرة طبيعية لهذا الاهتام المبكر بالنفاذ إلى باطن الخبرة الفنية والامتداد إلى 
أعماق نفس الفنان . والظاهر أن أديبنا قد نشاً منذ نعومة أظافره على حب الانسجام 
والولع بالأشكال ؛ فإننا نجده يحدثنا عن اهتامه فى شبابه بالكشف عما فى الأعمال الفنية 
من اتساق ف الخطوط وتناسب ف التكوين : كا نراه يشير إلى ما فى الموسيقى الأوربية 
والقصة القثيلية من هندسة معمارية وبناء فنى ذهنى . ولكن كان الحكم يعلل هذا الاهتام 
بما كان يتمتع به من ٠‏ عقلية رياضية » » إلا أنه من الم كد أن السر فى انشغاله بالبحث 
عن روائع الفن إنما هو تفتح حواسه للجمال في كل مكان » ورغبته العارمة فى « التهام 
شتى المدركات الحسية » أنّى وقعت عليها عيناه . 

بيد أن الحكم لم يستتطع يوما أن يفصل حدة الحواس عن يقظة الروح » أو رهافة 
الحس عن أصالة الوجدان » فإنه كان يعلم تمام العلم أن الفنان النابض بالحياة لا بد من 
أن يكون ١‏ متيقظ الحاسة إلى حد الوحشية » متيقظ الروح إلى حد الصوفية » . 
ويضرب ننا الحكم مثلا بفن التصوير » فيقول إن الفنان المدمور فى حاجة إلى أن تكون 
حواسه المادية ‏ وعلى الأخص حاسة البصر ‏ متيقظة لألوان الطبيعة إلى حد النهم 
الوحشى . ولككن الفنان ‏ 6 قال مايكل أنجيلو ‏ لا يرسم بيديه » بل برأسه » فلا 
يكفى أن تكون لديه عين نهمة تبصر وكأنها تغترف وتلتهم » وإنما لا بد أيضا من أن 
تكون لديه روح متيقظة تستشف الباطن من وراء الظاهر » وتعرف أن التصوير 0 شىء 
ذهنى ) لا مجرد مهارة يدوية . ومعنى هذا » بعبارة أخرى , أن الفنان فى حاجة إلى 
الحواس النهمة العارمة المتوحشة » 5 هو فى حاجة أيضاً إلى الروح الصافية الواعية 
المتيفظة . وبهذا المعنى تكون « اليقظة الحسية والروحية ؛ هى الشرط الاول لقيام الروح 
الفنية » وهى فى الوقت نفسه الظاهرة العامة التى تتسم بها كل أعمال الحكم الروائية . 

وعلى حين أن الكثير من فلاسفة الفن قد أغفلوا أعمية و الأسلوب » , نجد الحكم 
يؤكد أن الفن أولا وبالذات أسلوب يصطنعه الفنان » أو المقلد الأصغر ء محاكة الله : 
أو المبدع الأكبر . وإذا سلمنا بأن الفن أسلوب , فليس. من حقنا أن نسأل عن غايته . 
وهنا يتلاق الحكم مع العقاد » فنراه يقول : « ليس لنا أن نسأل عن غاية الحياة » ولا 
عن غاية الفن » ولا عن غاية العلم . إن الغاية لا هم . إنما المعنى كله فى الوسيلة . الحياة 
هى الطريق . العلم هو الطريقة . الفن هو الأسلوب . أما الغاية فلا غاية » . وواضح 
من هذه العبارة أن الحكم يرفض مبدأ ٠‏ الفن الموجه » أو « الفن الحادف » ء ولكنه لا 
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برضف هذا آليذا لأندزريد أن يمول لفغن اناه #بل لأنهرريك أن ما من المن ضور 
مركزة من صور الحياة . والحياة ‏ فى رأى الحكم ‏ طاقة هائلة لا تعرف ناية » ولا 
تقبع داخل حدود » فهى أشبه ما تكون بقوة لا متناهية ليس ا أول ولا آخر . والفن » 
كالحياة » شىء كائن دائما لا علاقة له بالزمن » ومن ثم فإنه لا يُعرّف » ولا ينحصر فى 
نطاق بعض الحدود . ٠‏ لقد انقضت الغاية من تشبيد الاهرام » وفنيت الغاية من بناء 
اليارئنون . دفن الموتّ أو عبادة الآلهة الغابرين غاية قد.ماتت » وبقى أسلوب الفن وحده 
خالدا فى الأهرام والبارئنون » ( من كتاب « تحت شمس الفكر » » المنشور 
4١‏ ). 

وكان المرحوم الأستاذ أحمد أمين قد كتب مقالا يدعو فيه إلى توثيق الصلة بين الفن 
وامجتمع » ويضرب فيه مثلا بالأدب الأمريكى وكيف أن الذين أصبحوا يحملون لواءه 
اليوم هم ٠‏ لي 0 شكونها » ثم لم يكتبوا فى خيال وأوهام 
وأحلام » إنما يكتبون أكثر ما يكتبون فى مشكلاتهم الحالية ومسائلهم اليومية وحالتهم 
الاجتماعية . وأكثر هؤلاء لا يستوحون أساطير البونان والرومان » وإنما يستوحون 
مجتمعهم وما فيه وما يصبو إليه » . فكتب توفيق الحكم ردا على هذا المقال » تحت عنوان 
« فى الأدب والفن ؛ » قال فيه إن الإنسان الأعلى هو الذى يصون ٠‏ الجمال الفنى ؛ عن 
الاستغلال الأرضى فى أى صورة من صوره » محتفظا به لمتعته الذهنية وثقافته ته الروحية » 
« وإن اليوم الذى نرى فيه و الأدب ) قد استخدم للدعايات الاجتاعية., 
و ١‏ التصوير » استغل فى معارض الإعلان عن السلع التجارية » و « الشعر » جعل أداة 
لإثارة الجماهير فى الانتخابات السياسية » لهو اليوم الذى نوقن فيه بآن الإنسان قد كر 
فانقلب طفلا يضع فى فمه تحف الذهن وطرف الفكر , لأنه لا يدرك ها نفعا غير ذلك 
النفع المادى المباشر » . ومثار الخلاف الذى نشأ فى ذلك الحين بين أحمد أمين وتوفيق 
الحكيم أن الأول منهما كان يعتقد بأن الفن المسخر لخدمة الضرورات اليومية فى المجتمع 
هو الفن الارق » بيها كان الثانى منهما يميل إلى القول بان الفن الخالص لوجه الجمال الفنى 
هو الأرق والأبقى . ولعن كنا نجد الحكم يعترف صراحة فى رده على أحمد أمين بأنه 
١‏ إذا كان فى الإمكان وجود فن يخدم النجتمع دون أن يفقد ذرة من قيمته الفنية العليا » 
فإنى أرحب به وأسلم على الفور بأنه الأرق » , إلا أننا نجده يصر على القول بأن 
« الفردية 4 أساس كل فن » وأن القنان إذا لم يقل 3 أنا » فهو ليس بفنان » كا أن العالم 
الذى يقول ١‏ أنا » ليس بعالم . وأما عن دعوى الإصلاح التى يريد البعض أن يلزم بها 
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الفنانين » فإن الحكم يرد عليها بالسلب قائلا : ٠‏ كلا . لا ينبغى أن تملى على الفن اتجاهاً 
بعينه . ولا يجوز لنا أن نوصيه بارتداء لباس الحكمة الرزينة أو رداء الاصلاح الوقور » 
إلا أن يشاء هو ويرضى ؛ . والحكيم يستشهد بعبارة أندريه جيد التى يقول فيها ؛ إن 
الفن لا ينبغى له أن يثبت شيئا ولا أن ينفى شيعا » » ثم يعقب عليها بقوله 9 إن الفن العالى 
ليس أداة للجدل . إنما هو شىء كالسحر ينفذ إلى النفوس فيحدث فيا أشياء . إن القنان 
ليس مصلحا . ولكنه هو صانع المصلح » ( من مقال لتوقيق الحكم يعنوان ١‏ الفن 
والإصلاح » » نشر سنة ١444‏ ) . 

وكا أكد العقاد من قبل دور الحرية فى نطاق الفن » نرى الحكم ينادى بأن الفن هو 
الحرية : حرية الفكر والشعور . فليس للفن من منبع سوى فكر الفنان وقلبه وهذان 
وحدهما هما الحاديان له . « إن الوعى الفردى هو روح الفن . فاذا أردنا إباذة المن 
واستغصاله من الأرض » فلنقتل فيه ذلك الوعى الفردى ) . وحجة الحكم فى ذلك أن 
ما يجعل من الانسان إنسانا » إنما هو الفردية أو الحرية » لا الوعى الاجتاعى أو التفكير 
بعقّلية الجماعة . والفارق بين الفنان والعالم أن الفنان يكشف عن الطبيعة من خلال 
انفسه . فى حين أن العالم يكشف عن الطبيعة من خلال المجهر . فالفن يقول « أنا » ع 
أى ١‏ نفسى »© ؛ والعلم يقول ٠‏ هوعءأىة الشىء ١»‏ وكلاهما يكمل الآخر فى بناء 
المعارف الإنسانية . أما أن يخدم الفنان والعالم أمته وقومه ٠‏ فهذا واقع بالبداهة 
والضرورة » لأن آثار الفن والعلم لاا تبقى »إلا إذا رأى الناس فى بقائها منفعة . فلا 
ينبغى أن نقول للفنان والعالم : « اصنعا شيئاً نافعاً للناس 0 , بل يجب أن نقول لمما 
فقط : ١‏ اصنعا فنا وعلما » ... إل ) . 

بيد أن توفيق الحكيم ب ذلك المفكر الروحافى المومن _ لا يرجع أصل الفن إلى وعى 
الفنان الفردى فحسب ء بل هو يرجعه أيضاً إلى أسلوب الخالق المبدع . وهو يأخذ على 
نقاد القرن التاسع عشر أنهم انخدعوا بانتصارات العلم » فأرادوا للأدب والفن أن يبرعا 
إلى العلم لكى يقرا له بالغلبة والسلطان , فى حين أن المنبع الحقيقى للفن إنما هو أسلوب 
الله فى صنع الككون . والواقع أن كل ماراه الإنسان فى الطبيعة من تناسق وتناسب » 
وارتباط للسبب بالنتيجة » واتصال وثيق بين الشىء والشىء ء إنما هو فى الحقيقة تجرد 
إدراك لأسلوب الخالق . وقد فنح الإنسان عينيه على ظواهر الطبيعة فأدرك :أن أسلوب 
المبدع فى صنع الخليقة هو وحده المنبع الأزلى لكل ,ما شاهده فى الوجود من منطق ‏ 
ولكل ما وقع عليه بصره فى العالم من اتساق . ول يلبث الإنسان أن فطن إلى أن هذه 
السمات التى أدركها فى عمل. الخالق إئما هى الأملوب الجلم لكل ضفل سين 


ع كت 
عظم . وهكذا كان رجل الفن الأول ف رأى توفيق الحكيم ‏ إنما هو أول إنسان عرف 
المنطق » صفة فنية » بعد أن كان ( المنطق © سليقة سامية تسبح فى أنحاء نفسه دون 
أن يعرف ما هى . وكلمة ١‏ المنطق » هنا إنما تعنى الاحساس بالتيجة والسبب » 
والشعور بالتناسق والتناسب » والحرص على تحقيق اتماسك ببين الأجزاء فى ١‏ كل » 
واحد متسق . ومن هنا فإن أساس التناسق فى جميع الفنون ‏ بما فيها الموسيقى والعمارة 
إنما هو كأساس التناسق فى الحياة والكون : ( امتلاف بين الأجزاء لا كل الائتلاف 
» واختلاف بينها لا كل الاختلاف » . وقد أوجد الخالق فى الطبيعة تشابها » ولكنه لم 
يبعله تشابهاً مطلقا » كا أوجد فيها اختلافا » ولكنه لم يجعله اختلافاً شاملا ؛ ول ينشأً 
تناسق الكون إلا من ١‏ تنوعه فى وحدته »؛ أو ( وحدته فى تنوعه ) . وجاء الفنان فرأى 
أن سر اتماسك فى كل بناء ‏ إنما هو مبدأ و الأخذ والعطاء » . لأن هذا المبدأ يقتضى 
بالضرورة تمايز الأجزاء ء ا تتايز فى الطبيعة سائر الأشخاص والأشياء » وإلالما نشأ بينبا 
٠‏ الأخذ والعطاء » . ومن هنا فقد أصبح أسلوب الله فى صنع الكون هو قوام التناسق 
عند الفدان : ( التشابه لاكل التشابه » والاختلاف لاكل الاحتلاف ) , 

ولكن هل يكون معنى هذا أن الحكم قد أراد للفنان أن يقتصر على محاكاة الطبيعة ؟ 
أو بعبارة أخرى : هل يكون فيلسوفنا مجرد داعية من دعاة ( التقليد )أو( القثيل )أو 
« تصوير الواقع » ؟ هنا يبيب توفيق الحكمم بعبارة مشهورة للأديب الإنجليزى مكصلى 
فيقول معه : « إن الفن ليس هو الحقيقة » وليس هو الواقع » بل هو شىء آخر : إنه 
الحقيقة مقطرة ومصفاة كيمائيا » . ويعقب أديينا العربى على هذه العبارة فيقول : 
و هذا صحيح . وإذا كان الماء يصفى ويقطر للناس فى معمل كيمانى » فإن الحقيقة 
تصفى وتقطر للناس فى معمل المؤلف الروانى » وهذا المعمل هو « ألفن » . نعم . إن 
الفن ليس الطبيعة » ولا الحقيقة , إنما هو تقطير الطبيعة والحقيقة من خلال « امبيق » 
« الفنان » ( من كتاب « زهرة العمر » المنشور سنة ١9147‏ ) . ويطبق الحكم هذه 
النظرية عل الفن الرواى » فنراه يثور على الطريقة الحديثة فى « المونولوج الداخلى » » 
ونجده يقرر أنه ليس من حق الرواى أن يترك بطله يتكلم بكل ما يرد على خخاطره » 
ويخرج لنا كل ما يخالج نفسه ‏ لأنه عندئذ سوف يضع بين أيدينا كل فكرة فاضلة أو 
سافلة » خيرة أو شريرة » تافهة أو قيمة » ينطق بها بطله . وإنما لا بد للروالٌ من أن يتخير 
أشياء » وبنبذ أشياء » من بين ما يدور فى نفوس الشخصيات التى يصف لنا نفسياتها . 
والحكم حين يرفض هذا النوع من الروايات فإنه يكشف لنا بذلك عن ميله إلى البناء 


ا 


السليم فى كل خلق » وحرصه على توفير الصحة لحيكل عمله الفنى . وهو يعلل هذا 
الرفض بقوله إن القصة ليست سجلا أو ( ملفا » لنفسية فلان من الناس » بل هى بناء 
فنى يستلزم ضربا من الاختيار أو الانتقاء » وإلا لكان مثلها كمثل أجهزة الأرصاد الجوية 
التى تسجل ما يحدث فى كل دقيقة وثانية . وهذا هو السبب ف أن الحكم يلحق أمثال 
هذه القصص بالعلم » لا بالفن . 

ولو أننا عدنا |! لى الفنون الإغريقية ( والحكيم يتفق مع سلامة مومبى فى إعجابه 
بالجمال الإغريقى إلى حد العبادة ) لوجدنا أن العقلية الفنية عند اليونان لم تقتصر يوما 
على ١‏ التقليد » أو ٠‏ امحاكاة » . وحسبنا أن نسترجع صور تماثيل إغريقية مثل تمفال 
بالاس أو تمثال أبولون أو تمثال ينوس ( فى أوضاعها امختلفة ) ؛ لكى نتحقق من أن فن 
الإغريق هو تجميل الطبيعة إلى حد إشعارها بنقصها : « لكأنهم يريدون أن يقولوا 
للطبيعة : انظرى » لم يكن مجرد نقل عن الطبيعة » أو جرد تمثيل للواقع » وإنما كان تعبيراً 
عن قدرة الفنان الإغريقى عنى البناء » وتأكيداً لرغبة الإنسان اليونافى فى فرض نفسه على 
الطبيعة . 

وليس فى استطاعتنا أن نتعقب بالتفصيل آراء الحكم العميقة فى الففن المصرئ: 
القديم » والفن العربى أو الإاسلامى » ومقارناته الطريفة لأسلوت الففان المصرى 
وأسلوب الفنان العربى ء وإئما حسبنا أن نقول إن كلا منهما ‏ فى نظره ‏ قد حاول أن 
ينافس الطبيعة فى مضمار الخلق . وأن يسم بطابعه الجمالى الخاص كل مبدعاته الفنية . 
فالفن المصرى القديم » مثلا » م يكن يتم بالطبيعة من حيث هى شكل ظاهر » وإنما كان 
ينشد الفكرة من وراء المادة » وكان يبحث عن « التناسق الداخلى » فيما وراء الأشكال 
ا الفن العربى فقد كان فنا زخرفيا يقوم على التقطيع الحندمى البديع ٠‏ 

لتزيين التجريدى الرائع » فكان بمثابة ترف دنيوى لإشباع لذات الحس وتجميل. 
006 . وهكذا كان الفن المصرى القديم فنا إلهيا دينيا » كا جاء الفن ن العرلى 
القديم فنا إنسانيا دنيويا : إذ بقى « للجمال ؛ فى عينى الفنان العرلى القديم , طابسع 
والحمال الحسى الخارجى 1( وبقى له قَّ نظر الفنان المصرى القديم طابع ١‏ الحمال 
الروحى الباطنى ؛ . ومهما يكن من شىء , فقد كان كل من الف المصرى القديم والفن 
العربى القديم شاهداً على استحالة اكتفاء الفن بتمثيل الواقع أو محاكاة الطبيعة . 

وليس للفن س فى نظر أديينا الرواق قواعد يلتزمها ؛ أو قوائين ياد نفسه يبا ؛ 
بل إن الأسلوبي اد ع قيقى الأصيل 5 قيل بحق إنما هو ذلك الذى يبزأ بكل قاعدة 


رادت 
من قواعد الأسلوب . والفن الصادق الجدير ببذا الاسم إنما هو ذلك الذى يبدو لنا بمثابة 
طريقة جديدة ف النظر إلى الأشياء . ويضرب ننا توفيق الحكيم مثلا بفن الشعر , فيقول 
إن مآرب الشاعر 0 هو الارتفاع بالناس إلى سحب لا تبلغ » والرحيل ببم إلى عوالم لا 
تنظر . هو أن يريهم من خلال كلماته البسيطة ووسائله البادية أشياء لم تكن بادية ولا 
طافية فى محيط ضمائرهم الواعية . إنه ذلك السحر الذى يوسع ذاتية الناس فيرون أبعد 
ما ترى عيونهم » ويسمعون أكثر ما تسمع اذانهم » ويعون أعمق ما تعى عقولهم .ما 
1 ا ا د ل و ا ا 
الفنى ما لا يدركون بحواسهم وملكاتهم . والفن » بهذا المعنى » أسلوب جديد فى 
النظر إلى الأشياء » بل إدراك الحقائق تند فيما وراء ظار تلك الأشياء وناغ الخيرة 
الجمالية » التى يعانها المتذوق حين يشهد ثرا فنياً حا ؛ فهى ( خبرة كشفية ) تجدد 
كل وجوده تجديداً جذريا » وتفتح أمامه افاقاً جديدة لرؤية ما لم تسبق له رؤيته . ولكن 
كنا فى العادة لا نرى فى ١‏ الاعمال الفنية ) سوى «١‏ مبدعات بشرية ) تقوم على حسن 
الصياغة أو روعة الأسلوب , إلا أننا لو أنعمنا النظر لتحققنا من أن الأسلوب © قد 
يكون فى بعض الأحيان حجة الكاتب الذى لا يجد ما يقول . ٠‏ إن الذى عنده ما يقول 
للناس » يخرج بككل بساطة ما لديه من كنوز ... وما أروع الحقيقة لو تفجرت وحدها 
من أعماق القلب الصادق فى كلمات بسيطة » . وهكذا ينتهى توفيق الحكمم إلى ربط 
الفن بالحقيقة ؛ فيقرر أن المرء حين يفتح عينيه على أعمال فنية حقيقية » فإنه لا ييصر 
بعض ١‏ المدركات الحسية ) فحسب ء وإتما هو يرى «١‏ الحقيقة ) نفسها على صورة 
و علاقات جمالية ») جديدة . وليس ١‏ التعبير الفنى » سوى تلك القدرة الخاصة التى 
يتمتع بها الفنان الأصيل حينا يجعلنا ندرك الحقيقة » وكأتنا نشهدها للمرة الأولى . 
وربما كان من بعض مزايا فلسفة توفيق الحكمم فى الفن أنها لم تحدثنا عن « الخبرة 
الفنية » حديث الناقد الذى يحكم على الأعمال الفنية من الخارج » بل حديث الفنان 
الذى.يعانى تلك التجارب من الداخخل . وقد فطن أديينا إلى أن الفن ( ”ا قال برجسون ) 
إها هو الدليل القاطع على إمكان توسيع ملكات الإدراك الحسى عندنا » بحيث ترى ما 
هى ف العادة عاجزة عن رؤيته . وليس إعجاب الحكم بالنشاط الفنى سوى محرد مظهر 
حبه للحياة » ورغبته فى الكشفى عن المزيد من أسرارها . ولعل هذا هو السبب فى أننا 
تزاف يضع الفن على قدم المساواة مع كل من الدين والعلم » » على اعتبار أنها جميعاً خيوط 
ثلاثة كتب على بشريتنا القاصرة العمياء أن تدمسك بها لتهندى إلى نور الحقيقة . ولكن 


ان و اه 


احكيم حين ربط الفن بالوعى الفردى . وحين سلم بالعبارة المأثورة التى : تقول : إن الفن 
0 أنا » » والعلم :. نحن » » فإنه قد وقع فى نفس الخطأً الذى وقع فيه العقاد من قبل , 
لأن من شأن التسلم بهذا الرأى إنكار تاريخ الفن » وتجاهل الصبغة الاجتاعية للنشاط 
الفنى » فى حين أن ظهور الفنان ‏ 6 قلنا من قبل متوقف على قيام علاقة معينة بينه 
وبين مجتمعه . وقد جاءت تطورات امجتمع العربى نفسه شاهدة على قصور هذه النظرة 
الفردية إلى الفن » فكان على الباحثين المتأأخرين فى علم الجمال عندنا أن يصححوا تلك 
الفكرة الخاطئة عن الفنان باعتباره ظاهرة شاذة لا صلة طابالعا نم الذى نعيش فيه . 


أهد حسن الزيات : 

وثمّة مفكر عربى آخحر تأثر أيضاً بالثقافة الفرنسية » وأقام فلسفته الجمالية تحت تأثير 
دراسته للأدب الفرنسى ‏ مثله فى ذلك كمثل الأستاذ توفيق الحكيم _ألا وهو الأديب 
الكبير أحمد حسن الزيات » صاحب ٠١‏ وحى الرسالة « . نحن نعرف من تاريخ حياته أنه 
سافر إلى باريس فى النصف الاول من القرن العشرين » فاستطاع أن يتعرف ف مدينة 
النور على أمهات الكتب الفرنسية فى الأدب والفن » ووجد.ف روائع الف نّالعالمية التى 
تزخر بها متاحف باريس إرهافا لحسه وصقلا لذوقه . وكان للزيات من الالمام بادب 
العرب ؛ وفلسفة الشرق » وحكمة الإسلام . ما جعله يحاول: الوقوف على أسرار 
0 . ع غريها ام ترقا 0 
الإنساق فيما وراء أنتال هته التروق السطحية القازرة ول يكن غرياً على مرجم 
« رافائيل د ع ل يعينه على فهم جوهر 
الفن 8 وهكذا استطاع أديينا العرى الكبير ‏ من ل احتكاكه بالثقافة الاو ؤواينة 
عموما اتير ل كه و د 
والنقد الأدنى » وما إلى ذلك من مواضيع فنية وأدبية : 1 

وقد كب الزيات دراسة عميقة فى الجمال » صدر بها الجزء الأول من كتابه ة وحى 
الرسالة ( » وكان هدفه منبا هو الوصول إلى تحديد مفهوم ١‏ الجمال )فى كل من الطبيعة 
والفن على السواء . وعلى الرغم من اعتراف الزيات بتعدد أنواع الجمال » وتتوع 
الأشياء الجميلة . فإننا نجده يحاول الاهتداء إلى الخصائص الرئيسية المميزة للجمال » 
عقليا كان أم أدبيا أم مادياً . وقد قادته هذه امحاولة إلى ربط الجمال بثالوث رئيسى من 


عت نكت 


الخصائص ء ألا وهى القوة والوفرة والذكاء . والمقصود بالقوة عنده شدة العمل وحدته 
«وبالوقرة ظيرة الوسائل وتحصيويتها »وبالد "ا الطريقة يقة الرشيدة المفيدة لتطبيق هذه 
الوسائل . وجمال الأشياء | اا ات لقنا بالعميا الدع عاب الف مار : فاك 
خصائص القوة والوفرة والذكاء لا تتوافر فى الأشياء الجميلة بنفس الدرجة ., ولا بنفس 
الطريقة ؛ وإنما هى تختلف من موضوع إلى آخر , وتوجد أحياناً مجتمعة وأحياناً أخرى 
متفرقة . ( ففى جمال الأسد القوة » وفى جمال الطاووس الوفرة » وى جمال الإنسان 
الذكاء . ولا أقصد ذكاء الإنسان فى نفسه ء إنما أقصد ذكاء الطبيعة فى تبيكته 
وتثقيفه . ؛( وقد يسكب ارط كت نمي الريافظ 1 كيان لطبي ارا ذا 
) الذكاء » » ولكن هذا العجب سرعان ما يتبدد إذا علم أن ذكاء الطبيعة ‏ فى نظر 
الزيات ‏ إنما هو ملاءمة وسائلها لغاياتها » ومطابقة طرائقها لصورها . ويضرب لنا 
الزيات مثلا تجمال المرأة فيقول : ١‏ أنت لا تستطيع أن تفقه جمال المرأة إلا إذا وقفت على 
حكمة الله فيها وغرض الطبيعة منها » وأدركت ما بين طبيعة خلقها وعلة وجودها من 
المواءمة التى تسترق الأكدة وتدق على أفهام البشر 2500 . وقد أرادت الطبيعة للمرأة أن 
تكون مطلوبة لا طالبة » زوجة لا محاربة ؛ أما لا عشيقة » فليس بدعاً أن يكون جماها 
مزيجا من الوداعة والعزة » وخلطا من الضعف والدلال » وطباقا من الهيبة والنبل . وأما 
الرجل فقد أرادت له الطبيعة أن يعمل ويقاتل ويحمى زوجه ويعول أسرته » فزودته بما 
يحقق هذا الغرض : تركيب وئيق محكم تنم ملامحه على السرعة والمهارة والقسوة 
والشجاعة ؛ وجسم منجاوب الأعضاء متوازن الأوضاع يصلح لكل عمل ويقدر على 
كل حركة ويستقم على أى صورة . وأنت حين تقول : ٠‏ رجل جميل » » فأنت تعنى 
بذلك أن الطبيعة وهى تكونه عرفت ما تفعل , وفعلت ما تريد ؛ وإذن فإن اختلاف جمال 
الرجل عن جمال 0 ون الطبيعة من وراء خلقها لكل منبما » 

يبد أن الاستاذ 1 يات لا يقتصر على القول بان اجتاع هذه الخصائص الثلاث 
ضرورى لحصول الجمال » بل إننا لنجحده يحاول أيضا النفاذ إلى جوهر كل خخاصية من 
هذه الخنصائص على حدة : فهو يتحدث مثلا عن خاصية ( القوة 4 التى نلمحها 


, أحمد حسن الزيات : « وحى الرسالة » » الجزء الأول 04 اصسص” -شة‎ )١( 
. 5 اص‎ 1١45٠ » (؟) أحمد حسن الزيات : 9 وحى الرسالة 4 » الجزء الأول‎ 


حك ١‏ جه 


بسهولة فى جمال الأخيار والبحار. والرياح والجبال »لكى يقول لنا] نها أروع خخصائص 
الجمال وأشدها أخذا بمدارك الحس . وأما خاصية « الوفرة © فإنها أضعف من خاصية 
القوة » لتأثرها بالذوق , وخمودها بالإلف والعادة . ولكن من الموٌكد أن ما يروقنا 
فى الكثير من موضوعات الطبيعة » كالزهرة والفراشة مثلا » إنما هو وفرة ألوانها » 
ونصاعة أصباغها » وتعدد أشكاها . وأما خخاصية ١‏ الذكاء © فهى أخفى الخصائص 
الجمالية جميعاً : لأن مرجعها إلى التأمل والفهم , وهذان لا يتيسران فى كل وقت » ولا 
لكل أحد . ولما كان الزيات قد فهم من ٠‏ الذكاء © معانى الترتيب والمواءمة والانتظام 
٠‏ فليس بدعاً أن نراه يقول بصعوبة إدراك الجمال القائم على خصيصة الذكاء وحده » 
خحصوصاً وأن سر الإبداع ‏ فى كثير من أشياء الطبيعة لغز مجحهول هيهات للكثير من 
العقول أن تنفذ إليه . 

ثم ينتقل الزيات بعد ذلك إلى الحديث عن الجمال الطبيعى والجمال الصناعى فيقول 
إن جمال الطبيعة قائم فى الغالب على القوة والوفرة » فى حين أن جمال الصناعة يستلزم أولا 
وبالذات عنصر الذكاء . والواقع أن روعة الجمال الطبيعى ‏ ف نظر أديينا الكبير ‏ 
من ناحية الحرية فى الطبيعة » وحرية الطبيعة هى قانونبها العام , لا نقوم عظمتها إلا به » 
ولا تتجلى فخامتها إلا فيه . والزيات هنا يربط جمال الطبيعة بانطلاقها وحريتها- م فعل 
العقاد من قبل فيقول إن شلالات النيل أجمل منظراً فى الغين من النوافير المنظمة ة لأن 
الجمال المطلق يملا يالك بالتأمل ا حالم » وذهنك بالتفكير الرفيع » وشعورك بالطرب 
الباسط » . وأما حينا ترين الضرورة على 0 الشىء ؛ أو على 9 الحى 4 فهنالك تجىء 
مظنة العبودية فتضيف إليه معنى من الحقارة والقبح يحطه ويشوهه . وهكذا الحال أيضاً 
بالنسبة إلى الجمال الصناعى : فإنه لا بد من أن يتقيد بالقواعد ويتتحدد بالأصول » 
ولكن الفنان فى حاجة إلى الكثير من البراعة حتى يخفى تلك القيود ويحجب هذه 
الحدود . ومعنى هذا أن 9 العمل الفنى لا بد من أن يتسم بسمات الطبع المرسل 
والإلهام الحرء وإلا لجاء خلواً من الحياة , والقوة » والصدق الفنى . وتبعاً لذلك » فإن 
الزيات لا يريد للفنان أن يكون مجرد ٠‏ صانع » يتبع بعض القواعد ؛ أو تجرد ه مخترف »© 
يلتزم يبعض الأصول ؛ يل هو يريد له أن يكون إنساناً ه مندعاً ؛ يستعين بذكائه من 
أجل تجاوز أصول الحرفة » وتحطيم قواعد الصنعة . 9 وليس الجمال فى الفن المعنوى أو 
الحسى أن تحاكى الطبيعة محاكاة الصدى , وتمثلها تمثيل المراة » وتنقلها نقل الآلة . تلك 
هى التبعية التى تنفى الذكاء » والعبودية التى تسلب القوة . إنما عظمة الفن ان يفوق 
الطبيعة ؛ وإنما براعة الفنان أن يزيد فى ترتيب صورها بالذكاء » وف تنويع 


ا 


تفاصيلها بالوفرة » وف. بيان تعبيرها بالحياة » وفى سلطان تأثيرها بالقوة » وفى حقيقة 
وقائعها بالسحر الموهم والوشى الخادع 2170 . وواضح من هذا النص أن الزيات يعد 
« الجمال الفنى © أسمى بكثير من و الجمال الطبيعى » : لأن فى « الجمال الفنى » من 
القوة غ والوفرة » والذكاء, ما يفوق كل ما قد تنطوى عليه مشاهد الطبيعة » من أمثال 
هذه السمات . وقد يكون الشىء الذى يقدمه لنا الفنان قبيحاً فى عالم الطبيعة » ولكن 
صدق التعبير عنه » ودقة التصوير فيبا » والتماس المنفعة منه » تجعل منه عمللا جميلا فى 
عالم الفن : كالوجه الدميم يرسمه المصور المبدع بريشته » أو كالخلق الذميم يصوره 
الشاعر البارع بقلمه . وهكذا يتحقق جمال « العمل الفنى © بالعظمة فى إنتاجه » 
والسعة فى وسائله , والحكمة فى غايته . وحين يستعين الفنان بالجمل النفاذة » والصور 
الأخاذة » والظلال الرهيبة ؛ فإنه يجعل من الحوادث الموّلمة والمناظر المحزنة والمواقف 
المؤئرة ( تعبيرات فنية » تحمل من ( التأثير » أكثر من كل ما تنطوى عليه ماسى الحياة 
وأحداث الواقع وصروف الزمان . 

وأما إذا قلد المرء أصوات الطبيعة من غير تأليف ولا تنسيق ولا معنى » أو إذا أقام 
شلالا من الماء والحجر يضارع به شلال أسوان ء أو إذا سرد بالكلام الموزون حادثة 
عادية من حوادث اليوم » فهنالك لا بد من أن يخطئه الفن , وينزوى عنه الجمال . - 
ولو كانت كل مهمة الفن هى العمل على محاكاة الطبيعة » أو هى الاقتصار على نسخ 
الواقع » لكان الإبداع الفنى تحرد عملية الية تخلو تماماً من كل تعبير » وتفتقر فى صميمها 
إلى عنصر الذكاء . صحيح أنه ليس من الفن فى شىء أن يصغر الفنان الطبيعة » أو أن يحتقر 
الواقع » أو أن يتعلق بالتافه » ولكن من الموْكد أن الاقتصار على تكرار الجمال الطبيعئ » 
أو تقليد الحقيقة الخارجية » أو ترديد الواقع » إنما هو أيضاً محرد براعة تكنيكية ليست من 
الفن فى شىء . والزيات يعترف بسمو الجمال الفنى على الجمال الطبيغى حين يقول : 
« انظر إلى تعاجيب الطبيعة وتهاويل الفلك من العواصف والصواعق والبراكين » تجدها 
فى ذاتها جليلة رائغة » ولكنك تجدها فى فن الشعراء والمصورين وامثالين أجل وأروع . 
لقد وضعوا فيبا شهوات النفوس » وسلطوا عليها تصادم الأهواء . وصوروها للأذهان 
فى عالم من الآلهة الكاملة فى قواها امختلفة , تتنافس فى العجائب » وتنصارع بالأهوال » 
وتنفانى على اللذة . وسحر الفن الأغريقى فى صمته وى نطقه قاثم على نجميل الظواهر 
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المروعة فى الطبيعة بالنوازع المتضاربة فى النفس 2١0)‏ . 

يبد أن الزيات يعود فيقرر فى موضع آخر ‏ أنه ليس من شأن الفن أن يعارض 
الطبيعة أو أن يناقضها , وإنما من شأنه أن يحسنها ويزينها ويعمل أحسن مما عملت ء باتباع 
طريقتها » واقتباس وسيلتها » وملاحظة تطورها . وحجة الزيات هنا أن الفنان كلما دنا 
من الطبيعة كان أنقى وأصدق ., لأن الطبيعة صادقة لا تعرف التمويه » صريحة لا تقبل 
الرياء . وهو يضرب لنا مثلا فيقول : « انظر إلى أدب الجاهليين من العرب والإغريق » 
تجد أظهر خصائصه الحقيقة والسذاجة والوضوح : ذلك لأن البدوى أو الهمجى بمتاز 
بقوة بصره وحذدة سمعه ؛ وإن حاسته المعنوية التى تتصل بعينه وأذنه تمتاز كذلك 
بوضوح الادراك وصدق الحاسة . وإذا كان ذوقه أضعف من ذوق المتمدن فى التحليل 
والتحديد واتفييز» فإنه ثابت غير مضطرب » خالص غير مشوب . لقد اخترع البدوى 
امجازات البيانية والصور الخطابية » قبل أن ينشاً الفن ويوضع البيان .. 206 . وعلى 
الرغم من أن الزيات يعترف بأن الحقيقة الفنية تختلف فى نفسها من شعَب إلى شعب » 
ومن قرن إلى قرن » حتى لتختلف ف المكان الواحد » وفى الزمان الواحد وفى الإانسان 
الواحد » تبعا لحالات العواطف وانطباعات الحوادث واختلافات الميول » إلا أن مرجع 
كل حكم من أحكام الذوق ‏ ف رأيه إنما هو إلى الطبيعة التى هى القاضى الأعلى . 
ولما كان للطبيعة فى نظره قانون نافذ على كل كائن » فليس بدعاً أن نراه يقرر أنه قد كان 
للناس ‏ قبل أن يوجد الفن ذوق معنوى خخلقته الطبيعة فيهم كا تخلق الغرائز ‏ وكان 
هذه الحاسة من ميلها ونفوذها قاض يحكم على كل شىء فلا يخطئع حكمه . وإن الزيات 
ليتمنى أن يجىء اليوم الذى نستطيع فيه أن نكون طبيعيين كالبدو : نستلهم الواقع 
ونستوصى الطبيعة ! ولكنه يدرك صعوبة تحقق هذه الأمنية » فيعقب على ذلك بقوله : 
والتصنع . بحيث لا تجد غريزة على جبلتها » ولا عادة على طبيعتها . ولا عاطفة من 
عاطفة » ونصف ما ل نراء ونقص ما م يمبع »ونتقمص ف القصص أشخاصا خياليين 
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أو حقيقيين » فنتكلم بلسائهم » ونشعر بشعورهم , فكيف نستطيع فى هذه الأحوال أن 
نجد العبارة والحرارة اللتين يجدهما البدوى أو الهمجى من دون كد ولا معاناة ؟ لقد جعلنا 
الطبيعة بالتصنع فنا » فينبغى أن نجعل الفن بالتطبع طبيعة )١(6‏ 

وينقى أن نتساول : هل من الحق أن الطبيعة هى من « الكمال » إلى الحد الذى 
نستطيع معه أن نقول إنها هى المرجع الأوحد لكل حكم من أحكام الذوق ؟ أو هل 
يكون من الصواب أن يقال إن الفنان كلما دنا من الطبيعة كان دائما أصدق وأنقى ؟ 
ألسنا نلاحظ أن الطبيعة نفسها قد تخطع . فضلا عن أنها قلما تقدم لنا لوحات فنية بمعنى 
الكلمة ؟ وإذن فلماذا يأنى أديينا العربى إلا أن يدعو الفنان إلى الخضوع للطبيعة » فى حين 
أنه هو نفسه قد اعترف فى موضع آخر بن الجمال الفنى أرق وأسمى من الجمال 
الطبيعى ؟ ألسنا نحيل الفن إلى مجرد بطانة تافهة للعالم الخارجى ء لو أننا تطلبنا من الفنان 
أن يستمد كل قواعده من الطبيعة ؟ ولو كانت كل مهمة الفنان هى الاقتصار على استلهام 
الطبيعة + أقلة يكون لمن والعيها اعتدئنة أن اسبلتم يتأن فن التصويتز الشحيدى 
( الفوتوغراف ) إنما هو الوريث الشرعى الأوحد لكافة الفنون الجميلة ؟ وإذا صح 
هذا أفلا يكون من العبث أن نتمسك بضروب ناقصة من الحاكاة , كتالك التى يقدمها 
لنا فن النحت أو فن الرسم ؟... صحيح أن الأستاذ الزيات حينا يدعونا إلى استلهام 
الطبيعة » فإنه لا يرمى من وراء هذه الدعوة إلا إلى تأكيد أهمية ٠‏ الصدق )» فى الإنتاج 
الفنى » وضرورة البعد عن التصنع أو التكلف فى شتى التعبيرات إلفنية » ولكن من 
المؤكد أن النشاط الفنى لا يخلو من عمليات تشكيلية تستلزم المهارة » والصنعة . والحيل 
التكنيكية . فليس من الخروج على الفن فى شىء أن يصف لنا المرء ما لم يرء أو أن يقص 
علينا ما لم يقع ؛ وإلا لكان علينا أن نستبعد من دائرة الفن تماما كل تخيل إبداعى » فى 
حين أن الخيال الفنى إنما هو المصدر الأصلى لكل نشاط جمالى ! 

زكى جيب محمود 

وأغيرا قنااركزن فروشهنا مسد عه فك غرى ار عو الفباستوفو: 
والمنطقى » والأديب » والناقد الفنى » وعالم الجمال. ألا وهو الأستاذ الدكتور زكى 
نجيب محمود . والمتتبع لنشاط هذا المفكر يعلم أنه فى مقدمة المهتمين بفلسفة الفن والنقد 
الادلى » إلى جانب اهتامه بقضايا الفلسفة العامة ومسائل المنطق الوضعى : فإن له دراسة 
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قيمة بعنوان ٠‏ فلسفة وفن » ( سنة ١971‏ ) تعرض فيها لموضوع الصورة فى الفلسفة 
والفن » وناقش فيها مشكلة تحليل « الذوق الفنى » » 5 بنث فيها رسالة الفنان 
بالتفصيل . هذا إلى أن للدكتور زكى نجيب محمود سلسلة من الدراسات الفلسفية فى 
تاريخ المذاهب الجمالية تناول فيها بالبحث فلاسفة عديدين مثل أفلاطون » وأفلوطين » 
وكانت , وغيرهم . وأما فى ميدان النقد الأدبى » فإن لأديبنا العربى المعاصر صولات 
وجولات ». وهو صاحب دراسات قيمة فى أدب العقاد » وشعر البارودى » والشعر 
الحديث » ودور الإنسان المعاصر فى الأدب الحديث , ومكانة الأدب فى عصر العلم 
والصناعة » وأبعاد القصة . وريادة الأدب . وأسلوب الكاتب ... إِنلح . وسنقصر 
حديثنا فى الأسطر القلائل القادمة على ١‏ فلسفة الفن ») عند زكى نجيب محمود » على نحو 
ما بسطها لنا هو نفسه فى أحدث مؤلف له وفى مقالات أخرى له متفرقة . 

والحق أننا لو شنا تعريفاً عاما للفن عند مفكرنا العربى الكبير » لكان فى وسعنا أن 
نقول إن الفن عنده ضرب من ضروب الخلق المبتكر الجديد » فهو ليس مجرد ( تقرير ) 
عما هو واقع فى الطبيعة الخارجية من جهة : وهو ليس مجرد 0 تعبير » عن نفس منتجة 
من جهة أخرى » وإما هو إبداع يضيف | إلى كائنات الدنيا كائنات جديدة تحب لذاعما 
أو تكره لذاتها . ومثل هذا التعريف يستلزم أن يكون النشاط الفنى نشاطاً نوعياً 
مستقلا . فليس بدعاً أن نجد الدكتور زكى نجيب محمود يرفض كلا من نظرية 
( المحاكاة » التى تقول إن العمل الفنى مجرد نقل عن الطبيعة أو نسخ للحقيقة الخارجية » 
ونظرية ١‏ التعبير » التى 7 تقول إن العمل الفنى انعكاس لعواطف الفنان وانفعالاته وحياته 
الباطنية وهذا يقرر الأستاذ الدكتور أن مهمة الناقد إنما تنصب على تحليل « العمل 
الفنى » نفسه . دون الاهتهام بشخصية الفنان . أو العمل على دراسة الظروف التى 
أحاطت بإنتاجه الفنى . وهو يقول فى ذلك بصراحة إنه ٠‏ لا يجوز للناقد . فال 
عن لوحة ‏ مثلا ‏ قائلا : ما مغزاها ؟ أو ما معناها ؟ لأنه لا مغزى ولا معنى فى 
الفنون » إذ الفن « خخلق » لكائن جديد . هل نسأل عن جيل أو عن نهر أو عن شروق 
أو غروب قائلين : ما مغزى ؟ وما معنى ؟ أو هل ترانا ننظر إلى التكوين وحده معجبين 
أو نافرين ؟. . وهكذا ب: ينبغى أن يكون موقفنا إزاء العمل الفنى : لأنه خلق وإنشاء » 
وليش كشفاً عن أى شىء كان موجوداً بالفعل , ثم جاء الفن ليصوره(١2‏ .. » وواضح 
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من هذا النص أن المفكر العربى لا يريد لنا أن تتسلل خلال العمل الفنى إلى ما وراءه فى 
العالم الخارجى ٠‏ م أنه لا يريد لنا فى الوقت نفسه أن تتسلل خلال العمل الفنى إلى ما 
وراءه فى نفس خالقه . ولا شك أن حرص الدكتور زكى نجيب محمود على تركيز كل 
اهتّامنا فى « العمل الفنى »© نفسه إنما هو الدليل الاكبر على تجاوبه مع التيارات الجمالية 
الحديثة التى أرادت لعلم الجمال أن يكون علماً موضوعياً قائما بذاته » فى استقلال تام 
عن شتى العلوم الأخرى من رياضة » وفيزياء ؛ وعلم نفس » وعام ماجتاع .. إل . 
بيد أن إيمان الكاتب العربى يأصالة النشاط الفنى لم يمنعه من التقريب بين طبيعة الفن 
وطبيعة اللعب . وقد سبق لنا أن التقينا بهذه النظرية عند مفكر عربى حر هو المرحوم 
الأستاذ سلامة موسى الذى استقى بذور هذه النظرية من بعض المفكرين الغربيين مفل 
شيلر ودارون وهربرت اسبنسر . ولا شك أن الدكتور زكى نجيب محمود ‏ هو 
الآخر ‏ قد استلهم فى قوله بهذه النظرية بعض المفكرين الأأجانب » ولكننا نراه يحاول 
العمل على تجديدها والبحث عن حججح أخرى لتاييدها . وهو يبدا حديثه عن الصلة بين 
الفن واللعب فيقول : « إن التلقائية فى اللعب هى نفسها التلقائية فى الفن . والتنفيس 
الذى يكون فى اللعب هو نفسه التنفيس الذى يكون ف الفن . والتنزه عن الغرض ى 
اللعب ؛ هو نفسه التنزه عن الغرض ف الفن . وأهم من هذا كله ار د 
الإنسانى فى مجموعه ‏ لا هذا العضو وحده أو ذاك العضو وحده ‏ هوف اللعب وفى 
الفن على حد سواء . فأنت لا تدرى وأنت تلعب أبالحواس تلعب أم بالعقل , لأنك 
تلعب بكل ملكاتك فى ان واحد . وكذلك ف الفن إذ تشخص ببص رك إلى صورة أو 
تصغى بسمعك إلى نغم . . 217 ثم يستطرد الكاتب فيقول إن الفرد حين يلعب 0 
لاحظ شيلر من قبل إنما يصبح فردا متكاملا متحداً ‏ إذ تخرج جميع قواه إلى الفاعلية 
النشيطة . وهكذا الحال أيضا بالنسية إلى الفن : إذ يجد الإنسان نفسه فى محال الفنون 
كائناً متكاملا بكل مقوماته » غير منشطر ولا منقسم . وفضلا عن ذلك فإن الناس 
منقسمون ‏ فى حياتهم العادية ‏ إلى أهل فكر » وأهل عمل . وهذا الانقسام نقسه 
سبب من أسياب عجزهم عن التفاهم . ولكتهم بمجرد ما يجتمعون ف دولة الفن » فإن 
أبصارهم وأسماعهم ‏ فيما يقول الدكتور زكى نجيب ‏ تجتمع كلها على ملتقى 
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ولا شك أن الدكتور زكى نجيب محمود حيغا قرب طبيعة الفن من طبيعة اللعب » 
فإنه لم يكن يقصد مطلقاً إلى الانتقاص من قيمة النشاط الفنى » أو النزول بالفن إلى 
مستوى اللهو العاطل الذى لا طائل تحته » وإنما كان يرمى من وراء ذلك إلى تا كيد 
الطابع التلقاق للنشاط الفنى » وإبراز الصبغة التكاملية للفاعلية الجمالية . ولكننا إذا 
سلمنا معه بأن الفن لعب وو , فكيف يتفق هذا مع ما سبق له تقريره من أن الفن لق 
وإنشاء ؟ وهل ننسى أن النشاط الفتى عمل جدى ينطوى على الكثير مسن الجهد 
والتفكير والتنظبم ؟ وماذا عسى أن يكون هذا العنزه عن الغرض ف الفن » بيها نحن 
نشاهد دائماً لذى الفنانين اهتاماً جدياً بإنتاجهم وحرفتهبم » دون أن أجدهم يعدون 
نشاطهم محرد حاجة إلى بذل جهد بدون أدنى غرض ؟ وقد نسلم مع الدكتور زكى 
نجيب بأن فى طبيعة الفن شيئاً من طبيعة اللعب » ولكن أى لعب هذا الذى ينطوى عليه 
بناء منزل أو تشبيد كاتدرائية ؟ وكيف يجوز لفلسفة جمالية تعترف برسالة الفنان » 
وتدعر إلى ربط الفن بامجتمع » وتقرر أنه , لآ بد فى كل فن من الالتزام ) أن تنادى فى 
الوقت نفسه بأن الفن جرد لعب أو تنفيس ؟ 

... على أننا لو عدنا إلى حديث مفكرنا العربى المعاصر عن ١‏ رسالة الفنان » » 
لوجدنا أنه يعلق أهمية كبرى على النشاط الفنى ف امجتمع البشرى » على أساس أن رسالة 
الفنان إنما هى مخاطبة الإنسان من حيث هو إنسان على الاطلاق . فالفن ‏ ف رأيه ‏ 
« اجتاعى 4 ولكن لا بالمعنى الذى يخدم به هذه الجماعة دون تلك » بل بالمعنى الذى 
يخدم به ا مجتمع الانسانى باعتباره أسرة واحدة . وسواء نظرنا إلى مسرحيات شكسبير » 
أم إلى قصة دون كيشوت لسيرفانتيز ‏ أم إلى حكايات ألف ليلة وليلة » أم إلى المساجد 
والمعابد والكاتدرائيات التى تفنن بناتها فى تشييدها بككل ما فى وسعهم من فنون البناء » 
فإننا ى كل هذه الحالات لا يد من أن نجد أنفسنا بإزاء فنانين قد كتبوا وقد أنشدوا » 
وقد شيدوا» وى أذهانهم الطبيعة الفنية عا لى أسمى صورها2 فجاءت آثارهم 
١‏ للإنسان ؛ من أى بلد جاء وبأى مذهب دان .وبا لسات تكلم . وعلى حين أن 
السياسة تمزق الناس قوميات متعارضة » والعلم نفسه قد انصرف فى طبقاته العليا إلى ما 
يخدم السياسة فى أغراضها بما يزودها به من أدوات الفتك والدمار والتهديد والتخويف» 
نجد أن الفن ‏ والفن وحده ‏ هو مناط الأمل للبشرية بأسرها : إذ فى رحابه يتتحقق 
تاخى الإنسان مع أخحيه الإنسان . : وذلك لا يتحقق ‏ بالطبع إلا إذا أفلت الفنان 
من قبضة الدولة الواحدة فلا يجعل أدبه تب تبشيراً بما تريده تلك الدولة » إنما يوجه أدبه 


كر اسم 
إلى « الانسان 3 

وهنا قد يعترض معترض فيقول إنه إذا أريد للفنان الحديث اليوم أن يعود إلى احتلال 
مركزه فى سم الحياة الاجتاعية » فلا بد لنا من أن نجعل من فنه ٠‏ حرفة » ولا بد للدولة 
نفسها من أن تشرف على رعاية الفنون بوصفها ظواهر اجتاعية خطيرة الشأن » 
خصوصاً وأن « القيمة الجمالية » هى فى صميمها « قيمة اجتاعية » .. ورد الدكتور 
زكى نجيب على هذا الاعتراض أن للفن ‏ بلا شك رسالة اجتاعية » فإن متاحف 
الفن فى كل عواصم إلعالم هى كالعنوان من الكتاب . هذا إلى أنه لا يمكن أن تقوم 
حضارة بدون فن » ؟ا أنه لا حضارة بغير اشتراك الأفراد فى نشاط تسق أطرافه على 
اختلافها فى الظاهر . ولكن » على الرغم من أن مفكرنا العربى لا يدكر وظيفة ألفن 
الاجتماعية » إلا أنه يخلع على الالتزام » طابعاً إنسانياً واسعاً » لا جرد طابع ! اجتئاعى 
ضيق . وهو يقول فى ذلك بصراحة : لسنا ممن يقول إن حرية الفنان تجيز له أن يعبث 
بمادته الفنية كيف شاء » فيجرى اللفظ أو اللون أو النغم كا تريد له نزواته » بل لا بد فى 
كل فن من الالتزام وأشد التزام هو التزام ٠‏ الحق » م يعثر عليه فى دخيلة نفسه . فايس 
فنا ما ليس يلجم صاحبه دون الشطح الذى لا يعرف الحدود والقيود » وإلا لكان كل 
حالم فبانا . فلئن كان الفنان بمثابة من يحلم لبنى جنسه من البشر ء إلا أنه حلم منضبط 
بالقواعد والقوالب والمبادىع انضباطاً يقيده فى حدود و الحق » الذى بريد الفنان أن يبثه 
فى فنه 2006 . وقد يجد البعض فى ربط مفهوم « الالتزام » بمفهوم « الحق » على هذه 
الصورة تمييعاً للقضية » أو محرد عود إلى الفردية ؛ باسم نزعة إنسانية غامضة » ولكن 
الدكتور الأديب يعود فيوٌ كد أن الفن ليس شيئا فردياً خاصاً بصاحبه وحده » وإنما هو 
للناس أجمعين . و لم يخامر الناس أدنى شك فى وظيفة الفن الاجتاعية » اللهم إلا فى أوائل 
القرن الماضى على أثر ظهور الحركة الرومانسية . وأما قبل ذلك فلم يكن أحد يترد فى 
التسليم بأن الفن للمجتمع كله » و لم يكن الشاعر ينشد لنفسه وإتما كان ينشد للناس » 
وما كان المثال أو الرسام أو الموسيقار ينحت اتماثيل أو برسم الصور أو يعزف الموسيقى 
ليكون ذلك بمثابة النجوى بينه وبين نفسه » بل كان كل ذلك للناس أجمعين . 

ولكننا حتى إذا سلمنا مع الدكتور زكى نجيب بن الفنان ينتج لل خرين لا لنفسه » 
وحتى إذا اعترفنا بان النشاط الفنى هو فى صميمه ظاهرة بشرية » فهل يترتب على ذلك 


(١١)و(؟5)ة‏ فلسفة وفن # ص 5554 وص 59586 . 
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كا ع كم عو 5 ن الفرد وترتد فى النهاية إلى الفرد ؟ أو 
بعبارة أخرى : هل يكون فى مجرد القو ل بأن الفنان ينتج للناس أجمعين )ع ضمان كاف 
لقيام الفن بوظيفته الاجتاعية ؟ هنا ما بيده أن الأستاذ الدكتور يرد عليه بالإيجاب ) 
فإننا نجده يحاول التوفيق ‏ فى رحاب الفن ‏ بين النزعة الفردية والئرعة الاجتّاعية » 
فيختم حديثه عن ( رسالة الفنان » بقوله : « والدعوة التى ندعو إليها فى رسالة الفن ماذا 
تكون ء إما تحقق الفردية العزيزة على أصحابها » ما تحقق فى الوقت نفسه اشتراك الناس 
فى فاعلية واحدة » وهى أن يتجه الفنان إلى حقيقة حقيقة الإنسان فى اماله والامه , وخواطره 
ومشاعره » ليلقى فى محرابه كل إنسان ( . والحق أن الأستاذ الدكتور حين يتحدث عن 
« الفردية » » فإنه لا يعنى بها تأكيد الفرد لذاته فى وجه مجتمعه » بل هو يعنى بها أن 
الفرد جزء من نسيج المجتمع , كاللفظة الواحدة لا يتم معناها إلا وهى فى عبارة تشملها 
وتشمل غيرها فى بناء محكم الروابط والصلات . وكا أننا لم نعد نقول ( مثلا ) : الفرد 
حيال المجتمع » بل أصبحنا تقول : الفرد فى المجتمع . فكذلك لم يعد فى وسعنا أن 
نقول: الفنان حيال المجدمعء بل الفنان فى المجتمع . وقد كان الفنان ‏ فيما مضى ‏ ينتج 
الفن لشخص معين يرعاه » فكان يمكن عندئذ تصوره فى حياة فردية إلى حد ما . وأما 
اليوم فهو بحاجة إلى جمهور ينفعل بفنه ليشترى ثمرات فنه(23 . 

ولككن» إذا كان من الحق أنه لا يمكن أن يقوم فن بدون مجتمع » وأنه لا يمكن أن تكون 
ثمة قيمة جمالية بدون جمهور » فهل يوافق الأستاذ الدكتور على القول بن الفنان 
) صنيعة امجتمع ) »وأن العمل الفنى هو يحرد صدى للعقل الجمعى أو انعكاس للبيئة 
الاجتّاعية ؟ وبعيارة أخرى هل يسلم أديينا العربى بأن الجمال الفنى هو محرد ظاهرة 
اجتهاعية نسبية » ينظمها اجتمع » ويحيطها بسياج من الجزاءات الاجتاعية ؟ وإذا كانت 
رسالة الفنان ‏ ف رأيه ‏ هى «مخاطبة الانسان من حيث هو إنسان»» فهل نفهم من هذا أن 
«الانسان» الذى يخاطبه الفنان» هو الإنسان الكلى أو الإنسان العام, لا إنسان عصره وبيكته؟.. 
ارالك ال ول دق اياك خائتة لبنى لكان اك بي عدر وإن كنا 
نلاخظ أن نرعته الإنسانية قد أملت عليه تأكيد العنصر الفردى ف النشاط الفنى . ولعل 
هذا هو السر فى تلك التفرقة الحادة التى .طالما أقامها مفكرنا العربلى بين « العلم 6 


» د. زكى نجيب محمود : « طراز من الفردية جديد » » مقال بمجلة « الفكر المعاصر ؛‎ )١١( 
. ١” ص‎ ١9575 ء فبراير سنة‎ ١ العدد ؟‎ 


جد 2 37 حت 


و« الفن » » على اعتبار أن العلم هو العلم بغض النظر عن أشخاص منتجيه » فى حين 
أن العلاقة وثيقة فى الفن والأدب بين الآثار ومنتجيها . والحق 9 أن الأمر هنا مختلف عنه 
ل حال العلع والعام » لأنلك لا تستنتج شخصية العالم من علمه اسل الفووو لادج 
» فالمفروض أن تكون ثمة رابطة بين صاحب الأثر وأ: ثره » بحيث تستطيع أن تستنتج 
شخصه من أثره +200 , ا 0 
العبارة المأثورة القائلة : « العلم نحن » والفن أنا » . 

ونحن نجد الدكتور زكى نجيب يحاول # فى موضع آخر ‏ إقامة تفرقة أخرى بين 
« العلم 6و١‏ الفن » » قنراه يقرر أن ما يميز 9 الفنون ؛ فى مختلف ألوانها عن ( العلوم » 
إتما هو اهتامها الواضح بالمفردات , فى حين أن العلوم لخبتم إلا بالكليات . ومعنى هذا 
أن موضوعات العلوم جوانب مجردة من الواقع » انتزعها العلماء من المفردات التى 
يشاهدونها » فى حين أن موضوعات الفنون هى هذه المفردات فى تفردها . « فلو 
لحظت صفة تميز البقر ‏ مغلا فعزلتها بذهنك جانباً » فقلت إن البقر يجتر » كنت 
بمثابة العا لم ؛ لأنك جردت صفة واحدة من مجموعة صفات لا توجد فى العالم الواقع إلا 
مركبة مشتبكة » أى انتزعتها وحدها , مع أنها لا توجد فى الدنيا الحقيقية وحدها , ثم 
لأنلك عممت هذه الصفة بين البقر جميعاً الس ا 1 
» فصورتبا رسما أو كلام أو نمدا » بحيث تثبت لها فرديتها التى لا نشترك فيها مع سائر 
البقر » فأنت هاهنا بمثابة الفنان . 006 وجذا مكلام بعك إن أذهانا بع ارات 
برجسون . خصوصاً فى كتابه ؛ الضحك ؛ حيث نراه يحدثنا عن فردية ؛ العمل 
الفنى » ا يذكرنا يبعض أحاديث كاسيررء خصوصاً فى كتابه 5 مقال عن الإنسان. ) 
حيث نراه ييرز ما فى العلم من « تجريد » و « تعميم » . ولكن المهم هنا أن الدكتور 
زكى يك حموة ترط العلم يعمليات التجريد والتعمع التى توميلنا | إلى حقائق عامة 


تنطبق على هذا وذاك » بينا مجده يربط الفن بعمليات التجسيد و وات لتخصيص التى نقوم 
كا بانقاط عؤقني ورا يجيت الها ل مق حووكا ولك لاون عا دعن يال جره 
فريدة لا نظير لها . 


بيد أن الأستاذ الدكتور يلاحظ أن مثل هذه النظرة إلى الفن قد لا تنطبق على شتى 


١ يمين الفكر ويساره »ء مجلة و الفكر المعاصر » ء العدد‎ ١ : د. زكى نجيب محمود‎ )١( 
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الاتجاهات الفنية المعروفة » وكذلك فإننا نجده يحاول تصنيف الاتجاهات الفنية الختلفة 
عن طريق الرجوع إلى الأساس الفلسفى لكل اتجاه منها . وهذه المحاولة التى لا تخلو من 
مهارة قد أدت به إلى حصر الاتجاهات الفنية فى المواقف الخمسة الآتية: ب 

. موقف المدرسة التكعيبية » ومرده إلى النظرية الفيشاغور ية فى الفلسفة‎ ١ 

؟ اموقف الفن التجريدى » ومرده إلى النظرية الأفلاطونية فى امثل . 

: موق القن الكلاسيكئ ردول النظرية الأرطية الا والعيورة‎ ١ 

موقف المدارس التعبيرية والسيريالية » ومرده إلى التحليل النفسى للشعور 
واللاشعور ش 

ه ‏ موقف المدارس الشكلية الحضة ء ومرده إلى المدرسة الجمالية الحديئة التى 
نادت باستقلال الفن فى عالم ثالث قائم بذاته » بين الطبيعة والذات(22 . 

ولا يتسع المقام لمناقشة هذا التصنيف الفلسفى للاتجاهات الفنية » وإنما حسينا أن 
نشير إلى ما قد يكون فيه من تداخل بين بعض الأقسام » خصوصاً بين الاتجاهين الثانى 
والخامسن . ولكن الذى يعنينا فن :هذه الدرامة أنبا قد تضمنت بدا عميقاً لمشكلة 
« الصورة ؛ فى الفن ؛ فلم تقتصر على رسم بعض الخطوط المتوازية بين الا تجاهات الفنية 
الختلفة » والمواقف الفلسفية التى استندت إليها ( ضمناً أو صراحة ) » بل همى قد 
امتدت أيضا إلى مناقشة بعض المفاهم الحديثة للفن . وهكذا استطاع زكى نجيب محمود 
أن ينفذ بفلسفة الفن فى الفكر العربى المعاصر إلى يجالات جديدة » فحاول مثلا أن 
يتعاطف مع القائلين بأن الفن إبراز لحقائق الأشياء فى تكوينها الندسى . وشرح لنا دور 
« الرمزية » فى الفن قديماً وحديئاً » وأعلن بصراحة أن القول بأن الجمال هو غاية الفن 
إن هو إلا السيذاجة بعيننا بعينها » و لم يجد مانعا من التو قف عند مشكلة و الأشكال الخاصة ) » 
من أجل البحث عن يعض أسرار الانسجام فى ٠‏ الصورة الفنية » ... !لح إنح . 


. 7١9 فلسفة وفن واص‎ ١)١( 
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: أحمد حسن الزيات‎ ) ١( 
١55 4 » دفاع عن البلاغة 4 » الاهرة » مطبعة الرسالة‎ ٠ : 
١514١ » و تحت شمس الفكر هع مكتبة الادابء القاهرة‎ : 
٠547 . زهرة العمر » ء مكتبةالآداب ء القاهرة‎ « : 
١989 » مشكلة الفن » ؛ مكتبة مصر ء القاهرة‎ « : 
ترجمة عربية لكتاب ديوى « الفن خبرة » دار النبضة‎ : 


0 0 «١ )5١( 


(” ) توفيق الحكم 


0 « ) 5١ 
زكريا إبراهم‎ ) © ( 
2 2 )"9( 
(/ا1)زكى نجيب محمود‎ 
«م‎ «١ ٠ )8( 
سلامة موسى‎ ) 5 
١ م١‎ )٠١( 


: عباس محمود العقاد‎ )١١١ 


8 0 « )١١( 


المراجع العربية 


« وحى الرسالة » القاهرة » مطبعة الرسالة ٠ ١‏ غ8١‏ 


١955 » العربية‎ 


١ :‏ فلسفة وفن »ء مكتبة الأنجلو المصرية » القاهرة ١9517‏ 
: 9 شروق من الغرب »ء مكتبة الأنجلو المصرية » ١52851‏ 
: « فى الحياة والأدب ) مطبعة المحلة الجديدة » ( بدون 


تاريخ ) 


١ :‏ امجلة الجديدة » يجلدات السنة الأولى يناير ‏ ديسمبر 


١9٠ سنة‎ 

« مطالعات فى الكتب والحياة » ع التجارية » القاهرة » 
١١"‏ 

يوميات ل ١‏ » دار المعارف ء القاهرة , ١59557‏ 


( عدا مقالات أخرى متفرقة منشورة بمجلة ‏ الرسالة » فى السنوات مسن ١514٠‏ إلى 


.) 


تصدير ل ب يده 
مقدهة و سا و ع ا امو وي ا اد ك1 ١‏ 


الفلسفة وصف شامل للخبرة البشرية ‏ اهتام الفلاسفة بالخبرة الجمالية ‏ أفلاطون يبتم 
بماهية الجمال ‏ هيجل يبحث عن فكرة الجمال ‏ علم الجمال علم وصفى لا معيارى ‏ 
دور كتاب ١‏ كانت » فى تاريخ الدراسات الجمالية ‏ فلاسفة القرن التاسع عشر ل 
تولستوى يضع الفن إلى جوار الأخلاق والدين ‏ النزعة الاجتاعية فى علم الجمال ‏ حركة 
علم الفن العام فى بداية القرن العشرين ‏ اختلاط الفلسفة بالآدب ‏ تعدد التيارات الفلسفية 
النزعة الإنسانية فى الفن وعلم الجمال ‏ الغرض من هذا الكتاب . 
الفصل الأول : 

فلسفة الفن عن برجسون رض 

ليس لبرجسون كتاب مستقل فى علم الجمال ‏ صلة الفن بالفلسفة عنده ‏ علاقة الدافع 
الفنى بالأدراك الحسى ‏ الإدراك الجمالى عند الإنسان ‏ الفنان يدرك فردية الأشياء ‏ أمثلة 
مستقاة من فن التصوير . الفن يستلزم الانفصال عن الحياة ‏ الملكة الجمالية . خصائص 
العمل الفنى . دور الاتفعال فى عملية « الإبداع الفنى  .)‏ صلة فلسفة الفن بواقعية 
برجسون اليتافيزيقية ‏ إغفال برجسون لدور الصنعة فى الإنتاج الفنى ‏ الفنان لا يعرف 
الاشياء بل العلاقات ‏ الخلط بين الحدس والإدراك الجمالى ‏ عزل برجسون للفنان عن 
التاريخ والمجتمع ‏ محاسن نظرية برجسون ومساوئها . 
الفصل الثافى : 

فلسفة الفن عند كروتشه 
5 دهده 

تقسم كروتشه للمعرفة البشرية إلى معرفة حدسية ومعرفة منطقية ‏ مكانة الجمال بين 
غيره من الهم الفن عيان أو حدس .. ليس الفن مجرد ظاهرة طبيعية ‏ كروتشه ينكر أن 
يكون غرض الفن هو تحصيل اللذة ‏ الفن أيضاً ليس مجرد فعل أخلاق ‏ كروتشه يضع الفن 
فى مقابل العلم . مشكلة الصلة بين العيان والوجدان ‏ الشكل والمضمون ‏ نظرية 
كروتشه فى التعبير .ليس ثهمة جمال طبيعى ‏ رفض كروتشه لنظرية المحاكاة ‏ الشعر هو اللغة 


ت /217 7 كنت 


الأضلية لجسن البعبرق نب سيلة الفن باللق تت الاتضال :بين الفنات وغيره من التانن ب الفق 
أداة تواصل بين البشر ‏ الفن للفن ‏ معنى استقلال الفن .ف نظرية كروتشه ‏ نقد مفهوم 
« الحدس » فى هذه النظرية ‏ مغالاة كروتشه فى النزعة المثالية ‏ إهماله لعنصر المادة ‏ الفن 
صناعة وعمل أكثر ثما هو حلم وتخيل 0 
الفصل الثالتث : 
فلسفة الفن عند سانتايانا 4ه كم 
سانتايانا شاعر وفيلسوف ‏ إنكاره لعلم الجمال ‏ تفرقته بين معنيين للفن : أحدهما عام 
والاآخر حاص القم الحمالية والقيم الاخلاقية والقم العملية ‏ تمبيز اللذة الجمالية عما عداها 
من لذات ‏ الصلة بين الجمال واللذة ‏ الجمال والخير الأعلاق ‏ دور الوظائف الحيوية فى 
إدراك الجمال ‏ أهمية العنصر الحسى أو المادى ‏ دور الشكل أو الصورة ‏ حملة ساتتايا: 
على القبم الرومانتيكية ‏ عنصر التعبير ‏ صلة الفن بحياة العقل ‏ اهتام سانتايانا بفنون اللغة 
صلة الفن بكل من الأخلاق والحياة ‏ الخير هو الخيط الأوحد فى نسيج الجمال ‏ الا خذ 
التى وجهت إلى نظرية ساتتايانا ‏ الخبرة الجمالية عنده قد استحالت ف النباية إلى خبرة 
ميتافيزيقية أو صوفية .. 
الفصل الرابع : 
فلسفة الفن عند ديوى 4م د١١ا١‏ 
نزعة ديوى الفلسفية العامة ربطه للخبرة الجمالية بالخيرة العادية ‏ الفن وثيق الصلة 
با حضارة عموماً ‏ النافع والجميل ‏ أسباب ظهور التصور الاتعزالى للفن ‏ تحليل الخبرة 
الحمالية ‏ العملية الفنية فى الانتاج والعملية الجمالية فى الإدراك ‏ مشكلة التعبير الفنى ‏ 
دور الانفعال فى صممم عملية التعبير ‏ أهمية التنظم والصياغة فى الإنتاج الفنى ‏ علاقة الفن 
بالطبيعة ‏ رسالة الفن فى تحقيق التواصل بين البشر ‏ فضل نظرية ديوى على الدراسات 
الجمالية ‏ أهمية ربط الخبرة الجمالية بالخبرة العادية ‏ هل يكون النشاط الفنى مجرد ظاهرة 
مصاحبة لكل خبرة حيوية ؟ الطابع البرجماق أو العملى لفلسفة ديوى فى الفن ليست الخيرة 
الجمالية بجرد إدراك حسى نافع أُو سار ... 
الفصل الخامس : 
فلسفة الفن عند ألان ١172-0‏ 
ألان ليس محرد أديب بل هو أيضأً فيلسوف ‏ اهتامه بدراسة الفنون الجميلة # الفتان 
عنده صانع قبل أن يكون فنانا ‏ اهتام الفنان منصر ف إلى الموضوع » نفسه ‏ الفارق بين 


- 
الفن والصناعة - المدرسة الأولى للفنان هى الطبيعة ‏ أهمية احتكاك الفنان المستمر بالواقع 
الصلة بين الفن والحرفة ‏ ليس ١‏ التخيل » هو العمل الفنى © الفنان لا يصدر إلا عن 
ذاته ‏ مكانة الفنان إلى جانب ١‏ القديس »و «١‏ الحكم »  .‏ علاقة القيمة الجمالية بالقيمة 
الأخلاقية ‏ نظرية التطهير ( الكاثرسيس  )‏ مشكلة تصنيف الفنون ‏ الطابع الإنسانى 
للفن بوصفه لغة نوعية ‏ تماذج لبعض الفنون ‏ عناية ألان بإبراز دور المادة فى النشاط الفنى 

بعض الماخذ التى يمككن أن توجه إليه .. 


الفصل السادس : 
فلسفة الفن عند مالرو ١114-4‏ 
كيف اتجه اهتيام مالرو إلى فلسفة الفن. قيمة إنتاجه فى هذا المضمار ‏ المتحف الخيالى ‏ ليس 
الفن جرد لغة أو تعبير بل هو أداة تغيير ‏ الفن للإنسان ‏ استيعاد امحاكاة أو التقليد ‏ نظر 
الفنان موجه تحو العالم الفنى لا العالم الطبيعى ‏ الفارق بين عيان الفنان وعيان الرجل العادى 
نظرة إلى الفنون اتفثيلية ‏ فن الأطفال وفن البالغين ‏ حياة كل فنان مبتدع إنما تبدأ بالنقل 
عن كبار الفنانين ‏ مشكلة الصلة بين الطبيعة والفن - نزعة مالرو الإنسانية ‏ الفن ينقلنا 
من عالم القضاء والقدر إلى عام الوعى والحرية - نقد هذه الفلسفة : الفنان إنسان متواضع 
لانصف ‏ إله ‏ دكتاتورية المنتحف ‏ دور الطبيعة فى تعلم الإنسان ... 


الفصل السابع : 
فلسفة الفن عند ميرلويونتى ١594-15‏ 

إنتاج ميرلويونتى الفلسفى - نظرية عامة إلى المذهب ‏ مقارنة التضوير باللغة وظيفة 
( اتمثيل » فى فن التصوير هى البحث عن ١‏ العلامات  »‏ دور الإدراك الحسى فى الفن ل 
عنصر الإحالة المتبادلة بين الفنان والعالح أهمية ( الأسلوب أو « الطراز 4 الفن 
التجريدى نفسه تعبير عن صلة ما للإنسان بالعالم ‏ الفنانون هم مجرد بشر عاديين ‏ المواقف 
المشتركة والاتجاهات المتشابهة بين الفنانين ‏ الفنان الكلاسيكى والفنان الحديث ‏ تاريخ 
الفن لا يخلو من عنصر ( ترام ؛ أو جميع  »‏ الأثر السيوع للمنحف الحديث على حيوية 
الفن . مشكلة الصلة بين حياة الفنان وعمله الفنى ‏ وحدة الفن ‏ الدلالة الأصلية للفغل 
التعيوئ نتن سيف نف اظذاغرة إنسائنة غافة نت يعدن عاخن عكن أن ترجه إلى فلسفة 
ميرلوبونتى فى الفن ‏ غموض بعض التهمورات الجمالية عتده . 


لا555 لد 


الفصل الثامن : 
فلسفة القن عند كامى 11/5 ١9١‏ 
كامى عالم الجمال ‏ الفرق بين ألفتان والفيلسوف ‏ دور ١‏ العبث » فى حياة الموجود 
البشرى ‏ الفنان بين تقبل الواقع واتفرد عليه الثورات امختلفة على الفن ‏ موقف العدمية 
الروسية ‏ حكم الماركسية على الفن السبب فى حملات الثوريين على التشاط الفنى ‏ تأثر 
ألبير كامى بمالرو ‏ تطبيق المقهوم الإبداعى للفن على كل من الموسيقى والنحت والتصو 
والرواية ‏ الفرد فى العمل الروالى هو بحث عن « الوحدة © ماهية الرواية فى الادب 
الرواية الواقعية جرد ترديد عقم للواقع ‏ الفن العدمى ‏ دور الفتان فى امجتمع الحديث ل 
ضرورة الجمع بين « الثورة » و ١‏ الإبداع © نظرة عامة إلى فلسفة كامى ف الفن . 
الفصل التاسع : 
فلسفة الفن عند سارتر 5١3.5‏ 
مؤلفات سارتر فى فلسفة الفن وعلم الجمال ‏ نظرية سارتر فى انخيلة ‏ علاقة الخيال 
بالإدراك الحسى ‏ هل الموضوع الجمالى هو مجرد « لاو واقعى »؟ على أى أساس وحد 
سارتر بين ( التخيل »و ١‏ اللاواقعى 6 مناقشة فنومنولوجية لنظرية سارتر ف التخيل ب 
مقارنة بين | راء سارئر فى كتاب «١‏ المتخيل ١‏ وكتاب 0 ماهو الأدب ) الأدب عو وحذده 
الفن الملتزم ‏ صلة الالتزا م بالحرية ‏ وظيفة الأدب الاجتاعية ‏ اهتام سارتر بدراسة علاقة 
الكاتب بحرية القارئع ومسئولية الأديب عن الكتابة أو عدم الكتابة ‏ ديالكتيك الذات 
والموضوع عند كل من الكاتب والقارئع ‏ الفرق بين النثر والشعر : الألفاظ عند كل من 
النائر والشاعر س سارتر ينفى الالتزام عن الشاعر ‏ دور ١‏ الأسلوبت » فى فن الكتابة ‏ 
الآمر الجمالى والامر الأخلاق ‏ ارتباط فن الكتابة بنظام الديمقراطية ‏ الآديب مننخرط 
دائما فى معركة الحرية ‏ نقد نظرية سارتر فى « الالترام  »‏ وقفة قصيرة عند مذهب سارئر 
فى الجمال ‏ مقارنة سريعة بينه وبين مذهب برجسون ‏ هل ١‏ التخيل » هو كل ثبىء فى 
« الموضوع الجمالى ؛ ؟ أليس هذا الموضوع محرد « شىء » واقعن ؟ 
الفصل العاشر : 
فلسفة الفن عند هيدجر مادا 
وجودية يلجر ووجودية سازتر ع منيع الظواه ري اههام عتدحر يعطبيق هذا اتيج على 
الظاهرة الفنية ء الدمل , فى ( العمل الفنى » هل يمكن تحديد ماهية « الفن » بالرجوع إلى 
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د الأعمال الفنية » ؟ مسألة ٠‏ الدور » فى صلة الفن بالعمل الفنى ‏ هل يكون ‏ العمل 
الفنى » مجرد « شىء »© ؟ النظرات امختلفة إلى مفهوم ١‏ الشىء ») مقارنة سريعة بين ال موضوع 
النفعى والعمل الفنى طبيعة الإنتاج الصناعى ‏ هل العمل الفنى مجرد ( تاج ؛ أو 
( شىء » مصنوع ؟ ‏ مثال للوحة فان خوخ موقف هيدجر من نظرية امحاكاة أو التقليد 
حقيقة ١‏ العمل الفنى لاح ع عو اي ا رض 
و« العالم )ب صلة الفن بالحقيقة ‏ الشعر جوهر الفنون ‏ علاقة اللغة بالفن ‏ نظرة عامة 
إلى فلسفة هيدجر فى الفن . 


الفصل الحادى عشر : 
فلسفة الفن عند كاسيرر ون 
حياة كاسيرر وإنتاجه العلمى ‏ الفن عنده مظهر من مظاهر الحضارة البشرية كالأأسطورة 
والدين واللغة والتاريخ والعلم نقد كاسيرر لنظرية احاكاة ‏ نظرية كروتشه فى الحدس سل 
الفن ليس مجرد تعبير . الفن شكل من الأشكال الرمزية ‏ لا موضع للتفرقة بون الفنون القثيلية 
والفنون التعبيرية ‏ نقد نغلرية أفلاطون وتولستوى فى الفن - هل هناك عملية ١‏ تطهير » أو 
كاثرسيس ف الفن ؟ ‏ دور ١‏ الانفعال » فى الفن ‏ الجمال فى الطبيعة والفن ‏ النظرية 
الكلاسيكية والنظرية الرومانتيكية فى الفن ‏ مناقشة النظريات السيكولوجية ‏ الفن ليس 
تجرد لعب هل من علاقة بين الفن والحلم ‏ نقد كاسيرر لنظرية برجسون ‏ معقولية 
الظاهرة الفنية وارتباطها بعملية الصياغة أو التنظم ‏ التفرقة بين العلم والفن ‏ أهمية فلسفة 
كاسيرر الجمالية . 


الفصل الثانى عشر : 
فلسفة الفن عند سوزان لانجر 4سا ؟ 
إنتاج لانجر الفلسفى وتأثرها بكاسيرر ‏ الصبغة الرمزية لفن ند الوضعية المنطقئهة ‏ 
العمل الفنى ليس جرد صيحات انفعالية ‏ القيمة الحضارية للفن ‏ تعريف الفن بانه عملية 
إبداع لأشكال قابلة للإدراك الحسى تكون معبرة عن الشعور البشرى ‏ أهمية مفهوم 
« الشكل ؛ أو ١‏ الصورة » فى الفن ‏ اللغة لا تنيض بالتعبير عن الوجدان البشرى ‏ 
الاتفع لايس عرد ظاهرة الا معقولة # الرمواز الفلية تشير إلى ده معان أو دلالات ‏ وظيفة الفن 
هى إحالة الوجدان إلى حقيقة موضوعية ‏ موقف لانجر من نظرة مادرسة التحليل النفسى إلى 
الموسيقى باعتبارها خير نموذج للشكل الخالص الخالى من كل مادة ‏ دراسة لانجر لفن 
الموسيقى بوصفها « صورة منطقية » لحياتنا الوجدانية ‏ الفارق بين الرمزية الموسيقية 
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والرمزية اللغوية ‏ ازدواج المضمون الموسيقى ‏ العمل الفنى لغة رمزية ذات: معان أو 
ا ا 0 
الفنية وتأكيدها للقيمة الحضارية للفن . 


الفصل الثالث عشر : 

حياة هربرت ريد وإنتاجه الفلسفى والادبى ‏ تائره بكل من برجسون وكروتشه 
والفن ؟ اغنان ييدف إل قرير ‏ حقيقة ؛ س موضوعية ) العمل القنيٍ القن ل 
النشاط الادراكى ‏ حدود اللغة ليست هى الحدود النبائية ل 
للتربية الفنية ‏ أهمية دراسة الصور أو الأشكال ‏ مشكلة الإبداع الفنى ‏ دور النشاط 
إلفنى فى بناء الشخصية ‏ من علم الجمال إلى الفلسفة العامة . 
الحخاقة : 


فلسفة الفن عند هربرت ريد "5527 


بين فلسفة الفن وعلم الجمال : سوريو وبايير 0 09-558" 
النظرة التقليدية إلى علم الجمال بوصفه علماً معيارياً ‏ ليس « الجميل » هو موضوع 
الاستطيقا الحديئة ‏ شارل لاو يستبقى مفهوم ( أهمية ا-لحمالية  »‏ الاتجاه الحديث فى 
استبعاد مفهوم 9 القيمة  »‏ نظرية سوريو فى علم الجمال بوصفه علماً شيئياً الصورة 
والمادة ‏ علم الجمال عل كوق لا ذهنى ‏ الاستطيقا هى علم الأشكال أو الصور نقد 
سريع هذا المذهب_ أنحاولة الثانية فى مجال الدراسات الجمالية : ريون بايير بحاول وضع منبج 
استطيقى علمى ‏ قواعد هذا المنبج ‏ الاهتام بالعمل الفنى من حيث هو واقعة موضوعية 
عينية ‏ بين الواقعية والمثالية فى الفن استبعاد كل استطيقا ذهنية ‏ علم الجمال لم يعد تجرد 
فلسفة فن ‏ الحكم الجمالى حكم موضوعى ‏ دراسة نقدية لنظرية بايير المقولات البنائية 
والمقوللات الوجدانية الصلة بين الذات والموضو ع الموضوع الجمالى ليس مجرد « شىء ) 
بل هو « شبه ذات  »‏ عيوب النزعة الموضوعية المتطرفة ‏ كيف يمكننا أن نعرف علم 
الجمال ؟ 


تذييل : 
فلسفة الفن فى الفكر العرنى المعاصر الاين 
نظرة عامة إلى الفكر العربى المعاصر -. مذهب العقاد فى الربط بين الحمال والجرية ‏ هل 
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الفن عام أم خاص ؟ ‏ دور « الفردية ؛ فى النشاط الفنى ‏ الشعر جوهر الفنون ‏ نظرة إلى 
شخصية الفنان - نقد عام لفلسفة العقاد ‏ مذهب سلامة موسى فى الفن والطبيعة ‏ الصلة 
بون الجمال فى الطبيعة والجمال فى الفن ‏ ب القم الأخلاقية #والقي البمالية هل الفن مجرد عت 
أو لهو 0 تأكيد لبعض القيم الجمالية فى الوجود - صلة الأدب بالحياة ‏ هلل من تناقض 
فى نظرة سلامة موسى إلى الفن ؟ ‏ بين مادية الغرب وزوحانية الشرق ‏ دور الفن فى 
الحضارة ‏ مذهب توفيق الحكم فى إلفن ‏ الصلة بين الفناك والمبدع الأكبر ‏ دور الفن 
بوصفه تجميلا أو تصفية للطبيعة ‏ الفن المصرى القديم والفن العربى الإسلامى ‏ هل الفن 
للفن أم الفن للمجتمع .صلة الفن بالحياة ‏ دور ١‏ الفردية» فى الفن . هل أغفل توفيق 
الحكيم صلة الفنان بامجتمع » فعزل النشاط الفنى عن التاريخ الحضارى ؟ نظرة أحمد حسن 
الزيات إلى الجمال ‏ مقومات الجمال الثلائة هى : القوة والوفرة والذكاء ‏ تطبيق هذه 
الخصائص على الجمال الطبيعى والجمال الفنى ‏ علاقة الفن بالطبيعة ‏ هل الطبيعة هى 
1 لل إن عل بلس ل رك عي ره ل 
اهتّامه بدراسة « العمل الفنى ؛ فى ذاته ولذاته ‏ تقربيه لطبيعة الفن من طبيعة اللعب ‏ رسالة 
الفنان فى نظره ‏ نزعته الإنسانية فى الحكم على النشاط الفنى ‏ دور الالتزام فى الفن ‏ هل 
للفن وظيفة اجتاعية ؟ دور الفردية فى العمل الفنى ‏ التقابل بين ١‏ العلم » و ١‏ الفن * 
تصنيف الاتجاهات الفنية د الأسائن الفلملك لكان انا : 
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